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إلى اسرتي! 


شكر وتقدیر 


أتقدّم بشكر خاص إلى لينزي مارش وماري ريان؛ فدُونَ مساعدتهما ما تمگنث أبدًا 
من الانتهاء من هذا الكتاب (في هذا siall‏ على الأقل). لقد أتاح لي Suse‏ لينزي وعنايتها 
بالتفاصيل» في عملها معي كمساعدة بحث» الفرصةً للتركيز والتغلّب على thd‏ قصوري. 
Li‏ ما بذلثه ماري من age‏ لا ÁR‏ بثمن في التحرير والتعليق» فقد جعل قراءة المخطوطة 
أسيل إل نفك ارف Seley‏ زأن (ol‏ التخلص هن aso oe bie‏ الك 
Seal‏ لدی ١ ١ igi‏ 

وكم yi‏ ما ash‏ من تعليقات على مسوّدات المخطوطة من زملائي بيل «obs xdi‏ 
وجون كرانتسء وإيلن ألترمات» ومارك lin daas glind‏ وجارد بيتس» ورون سميث. 
فقد ساعدتني ملاحظاتهم في إجراء تعديلات على النصء وأمدّتنى بنظرة عامة للأمور 
Leste‏ كنك فق جاجة iu] gall‏ مخطوظ لكوقي je‏ دن aile de gane‏ من sitali‏ 
Js‏ العلوم الإنسانية تلك القيمة الكبيرق 2 

LIS uada ail‏ هانوفر Lacs‏ هائلًا لهذا المشروع. فالمنحةٌ التى Sas‏ عليها من لجنة 
التطوير بالكلية وعطلاث السبت من مجلس الأمناء أمدّتاني ا 33s dis‏ 
وقد Gail‏ طاقم العمل في مكتبة دوجان (خاصة باتريشيا لورانس» وماري رويالتي» وكين 
ase‏ ولدلا A] B jase ira (gale‏ اولان الول Je‏ الوا التي كفت 
بحاجة إليها من أَجْل مكتبتى الصغيرة التى تضم الأفلام ومراجع علم النفس. Soh‏ أيضًا 
c‏ أشكر الشخص - أن كارت الي اتخذ jb‏ أن تتول الكلية جر cia‏ فى istas‏ 
الجامعة؛ فقد أعفاني من الاهتمام بأمر كان «ualle ata‏ ولربما IKE‏ صوابي. 


السينما وعلم النفس 


كما el‏ عن امتنانى أيضًا للعديد من الطلاب الذين عملت معهم خاصة هؤلاء 
الذيق A ga cos, Sa talo o JES‏ وض مدان as‏ يشر ساق Adi oa SUN)‏ 
اكتشفتٌ أن الطلاب هم السبيل الوحيد أمام الأساتذة لإدراك ما هو مهم بحق. 

aS ssl;‏ بالشكر إلى مجموعة الأساتذة في جامعة wh NS‏ خاصة Gita‏ بيرني كابلن 
elata glass idly‏ أفكان هذا الكتاب daos d d Sob‏ الدراساك tly dual‏ 
ias‏ امتنانًا L‏ للمناخ الفكري الفريد لتلك الجامعة؛ إن احتضنّ العديدَ من الاتجاهات 
الفكرية المختلفة» وأقنعني بأن تفسيرات US‏ من الأفلام والتجارب السيكولوجية استنادًا 
إلى التحليل النفسي تنتمي إلى alle‏ واحد. 

Ul‏ فريق النشر eal‏ شركة وايلي بلاكويل (آندي inue‏ وک رین the‏ وتوري 
هوليداي).: ف فكان ZS‏ مرشد لي في ممارسة كانت جديدة علي؛ وهي فرصة itl‏ غاليًا. 

pial‏ بشكر خاص إلى ألفريد هيتشكوك» مارتن سكورسيزي» وودي ll‏ جورج 

لوكاس» وإلى كثيرين غيرهم من e‏ السينما الذين أشعلوا شَّفِي بالأفلام في المقام 
الأول. 

By‏ النهاية» أود أن أعبّر عن امتناني لأسرتي GLIU‏ من das‏ صدر تجاه شرودي 
واضمحلال طاقتي. ah‏ أنْ Gay Gaal‏ أطول معهم الآن؛ نمرح وربما نشاهد بعض 
الأفلام has)‏ من مجرد الكتابة عنها). 


الفصل الأول 


مقدمة: الجوانب المتعددة لعلم النفس 
والأوجه الكثيرة للأفلام 


الأفلام — شأنها شأن JS‏ الفنون — مشبّعة بالعقل البشري؛ فهي من صُنع البشرء 
lal sited,‏ بشرية» ويشاهدها جمهور من البشر. إنها Gai USE‏ مفعم بالحيوية 
البالغةء يستخدم صورًا متحرّكة BIÉÍ‏ وأصوانًا LAG‏ بالحياةء للربط بين eS‏ السينما 
والجمهور عبر شريط السيلولويد والحواس. 

إليك القصة التالية: ' ads‏ مارتن سكورسيزي في حي فلاشنج بنيويورك عام ie EY‏ 
ونشأ في Ge‏ ليتيل إيتالي (الحي الإيطالي) ذي الطبيعة القاسية بأقصى جنوب مانهاتن. 
ونتيجة لمعاناته من مرض gull‏ لم يكن يستطيع أن يلعب مثل بقية الأطفال» فكان 
Ub AR‏ وقته في مشاهدة الأفلام في منزله؛ حيث oles‏ ذلك إلى de‏ ما من شوارع 
نيويورك سيتي الوضيعة» لكنه أورثه شعورًا بالوخدة ally‏ وقد انغمس في المذهب 
الكاثوليكي انغماسًا عميقًاء وارتاد معهدًا دينيًا لفترة قصيرة قبل أن يلتحق بكلية السينما 
بجامعة نيويورك. 

وبحلول منتصف السبعينيات» أصبح سكورسيزي Maly‏ من شباب المخرجين 
الطموحين JI)‏ جانب آرثر بن» وفرانسيس فورد كوبولاء وستيفن سبيلبرج وآخرين)» 
الذين كانوا يُحدثون ثورة في هوليوود آنذاك. By‏ عام e ۱۹۷١‏ أخرج el‏ «سائق التاكسي» 
(تاكسي درايفر) الذي يدور حول سائق تاكسي مضطرب Gable‏ يُدعى ترافيس «Sas‏ 
يقع في doi‏ شوارع نيويورك سيتي المزعجة. وقد قام الممثل روبرت دي نيرو ببطولة 
الفيلم» eias‏ صراعات ترافيس الداخلية النفسية واقعيّة رائعة. 





شكل \-\: روبرت دي ديرق في دور ترافيس بیکل في فيلم «سائق التاكسي» 3171 (حقوق 
النشر محفوظة لأرشيف إيه إف/آلمي). 


مقدمة: الجوانب المتعدّدة لعلم النفس والأَوجُه الكثيرة للأفلام 


كان «سائق التاكسي» إنجارًا رائعًا جمع بين اللغة ALAN‏ والصور AS LI‏ والتقنيات 
السينمائية المبتگرة. ففى أحد المشاهد الشهبرةء تستعرض الكاميرا بلقطة تفصيليةء بطيئة 
الحركة ومأخوذة من jel‏ المذبحة الناجمة عن محاولة ترافيس الملتوية لإنقاذ مومس 
قاصرة Sil)‏ دورّها جودي فوستر). واعثير هذا المشهد على وجه الخصوص عنيقًا للغاية. 
حتى إن جمعية الفيلم الأمريكي Sel‏ على أن يُغيّر سكورسيزي لون الدم؛ كي لا has‏ 
الفيلم ضمن فئة «للكبار فقط». 





شكل :۲-١‏ المخرج مارتن سكورسيزي Ladue clued‏ في موقع تصوير فيلم «سائق 
التاكسي» (حقوق النشر محفوظة لشابيرو / كوربيس). 


بالرغم من أن موضوع الفيلم J‏ من Sf‏ يوصّف goles eb‏ فقد Gis‏ نجاحًا 
Goa‏ وشهد Thil‏ جماهيريًا كبيرًا. وقد انقسمث ردود أقعال الجمهور؛ إذ زعم بعض 
المشاهدين أن الفيلم ليس bäi‏ مبهرًا على المستوى التقنى» لكنه LAS‏ يجِسّد رحلة 
تطهيرية من الغوص داخل النفس المجروحة: سواء نفوس الأشخاص أو Sa al‏ ذاتها. 
بينما رى آخرون الفيلم على أنه استغلالي Lads‏ على المستوى الأخلاقي؛ فالمشهد الذي 


NY 
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١ Je‏ جون هيتكل الاين الذي طاول اتفال allis,‏ ريجاق Lily <p YA ple‏ أمام 
البيت الأبيض (حقوق النشر محفوظة لبيتمان / كوربيس). 


يَنظّر فيه ترافيس — وهو عاري الصدر لكنه pias‏ بعدد كبير من المسدسات والأجربة 
- إلى SUI‏ ويّسأل بنبرة تهديد: «هل تُخاطبني؟» أصبح جزءًا من اللغة المتداولة. 

في عام ١/11م,‏ شاهد أحد المتفرّجين — (eas‏ جون هينكلي الابن — الفيلم Vo‏ 
مرة في إحدى دُور العرض Labill‏ للعروض القديمة. وقد أوحى له الفيلم باغتيال 


(ab 


ارفس ريجان ن کي يجب اهتمام جودي فوستر التي كان هينكلي مهؤوسًا بها عاطفيا 1 
باءث محاولة الاغتيال ESL:‏ لكنّها أسفرث عن إصابة ريجان ن alis‏ ناري وإصابة عدد 
كبير من الأفراد b a‏ خطيرة؛ oo A iie dM CU‏ 

نه استنادًا إلى " RI‏ وقد أصبحثٌ db‏ الواقعة (un ja an‏ الثقافي 
e hà‏ بالجنون» والحدٌ من انتشار الأسلحةء 5555 وسائل الإعلام في المجتمع. 
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“gag bias اک‎ stub, sl Ube ¥ dale EUN EET 
كال‎ Agel yl عل اختلاف‎ oss أشياء‎ dal بفيلم أشاكق التاكني» للكدليل عل‎ GAS 
الثقافية للسبعينيات» وتشويه الحقيقة في الصور التي تقدّمها وسائل الإعلام, وطبيعة‎ 
التفكير الارتيابى» وهكذا.‎ 

ن غلم القن ق Teal Eua‏ من الوا أنه ف كل كان لد ار هة الخلقية 
الشخصية لسكورسيزي المتأصّلة في بيئة اجتماعية قاسية مع مواهبه وهواجسه الفردية. 
فتيمات الخطيئةء والمعاناةء والعدوانية» والخلاص تتجلى في أقلام مثل «سائق التاكسى»» 
ا ا ف لكن ul]‏ .ف ا Glo‏ ا واا ا 
بأن للفن علاقةٌ مع العالّم الموجود خارج دار العرض» أثنى بعض المشاهدين على الفيلم؛ 
إذ قدّم تجسيدًا استبصاريًا للجنون والعفن الثقافيء بينما وجده البعض الآخر مُرْعِجاء 
Ip ners‏ عن قلقهم مما يبعثه من رسائل. كذلك اتخذه أحد المشاهدين العصّابيين aged‏ 
ca‏ في اغتيال الرئيس. وباستطاعة المرء أن يتخيّل بسهولة SIS GES‏ بعنوان ele»‏ 
نفس سائق التاكسي». 

لعل السؤال الأكثر AES‏ هو: ما الجانب الذي لا يتعلّق بعلم النفس في هذه القصة؟ 
هناك عناصر يُمكن lelai‏ عن دائرة ale‏ النفس؛ ريما الاستخدام «التقني» للَقّطات all‏ 
أو اماف uoles silo cal qa Eius sae aA ees Sly‏ لكر هما 
أكثر مما ينبغي. ففي كل الأحوالء KAS‏ لقطات الكاميرا الأساس الذي تقوم عليه التجربة 
الإدراكية للجمهور. وتاريخ السبعينيات مجسّد في شخصيات مثل ترافيس, agis‏ مثل 
سكورسيزيء وأفراد من الجمهور مثل هينكي. فما إِنْ تبدأ في البحث aie‏ حتى لا يكون 
باستطاعتك الهرب من ale‏ النفس في الأفلام. Lay‏ كانت هناك Gob‏ أخرى للحديث عن 
الأفلام دون تسليط الضوء على العناصر السيكولوجيةء JS)‏ بصفتي متخصصًا في علم 
E‏ می cia‏ الذي قن عمل أى اکن Jb E‏ 


)١(‏ أهداف الكتاب 


الفرضية الأساسية التي يقوم عليها هذا الكتاب هي أن جميع الأفلام مُفعَّمة بالعناصر 
السيكولوجيةء وزاخرة بالدراما الإنسانية التى 25 تناولُها من العديد من الزوايا المختلفة. 
Eng‏ له وة ق هذا o Lidl‏ أن كلا مق ade‏ الثقمن العم والتحليل (Sa quill‏ طون 
في اللحظة التاريخية نفسها تقريبًا التى ظهرث فيها السينما؛ نهاية القرن التاسع عشر.* 


\o 
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ومن الواضح أن التأثير الثقافي GSI‏ من علم النفس والسينما على القرن Jil‏ وما بعده كان 
faa Nola‏ امودان هرا oat]‏ الجار يفير كان هناك العو cya‏ ان سات gS A, lh‏ فيا 
غلماء rio E oll‏ السيدماء كلما كان xat Ss taal elita‏ شخصة 
ا s Lees t Dao‏ ا ا o Ge‏ يفوع Cae‏ من هذا 3st sisi‏ 
بن غلم Joly adii‏ 

ما من سبيل لتقديم خلاصة ولو موجّزة لكل الأعمال التي تناولت علم النفس في 
BU‏ كات واد end‏ القدن الماح من aal‏ وتاك qaod fle sas‏ 
وجدير ليس بكتاب واحد فقطء بل بمكتبة كاملة. ففي عام «e YA VV‏ وضع واحد من 
أبود BLN Quah lake‏ :زولا SW pe‏ ووو ذا ghisa o( Judi cia ld‏ موقل ريو 
Sav els‏ ارت etd‏ و hen‏ جياه وميد ذلك الح شهدت يلك 
الوازاسة Ut‏ سكم | gall Gla de‏ 563 هذا SRM‏ اله اا Sis‏ 
إلى «المكتبة الدولية لعلم النفس والسينماء الأسطورية؛ إذ يُساعد في التعرّف إلى أقسامها 
المختلفة ولّفت الانتباه إلى بعض الأعمال الأكثر 61 للاهتمام. 

سأسعى في هذا الكتاب إلى تغطية نطاق واسع من الحقول البحثية المتنوّعة. وبحسب 
pl «pale‏ يحاول:أى كتاب 581 أن بض بين ais‏ مثل هذا العدد ze‏ من USL‏ 
LAM‏ فهو GLa‏ كل das tog‏ هن all‏ التي روفي dl sel‏ إلى الشكبية 
الخارقة ag gian: pla‏ السلؤك العدوائي تجاه اة gigs‏ الو من eil‏ 
الأطفال. في ظل الوَفْرة الهاظة التي شهدثها دراسات الأفلام» فإنها olas‏ إلى أقسام 
أكثر من ذي قَبْل؛ فمعظم الكتب الصادرة مؤخرًا آلثي تتناول قضايا متعلّقة بعلم النفس 
والسينماء hid‏ على الأرجح فصل واحدًا أو فصلين اثنين من الفصول التي يحتويها هذا 


و 
£ 


الكتاب. وأنا Jal‏ أن Gael‏ على امتداد صفحات هذا الكتابء بين المقارّيات المختلفةء Oly‏ 
aval‏ بدقة القضايا الأساسيةء وأقدّم أمثلة سينمائية موحية. s‏ كل الحالاتء لا تهدف 
تلك النظرة الشاملة إلى أن تكون نهائية وقطعية؛ فهي تتوخىء بدل ذلك» تقديم بعض 
المفاتيح التي تساعد في إجراء المزيد من البحث والاستقصاء. 

aS ns‏ هنذا USE‏ ق اقام الأول إلى جمهور £153 43153 الطلاب is‏ المتخصصين من 
عشاق السينما و /أو ple‏ النفس. لهذاء فهو يخلو نسبيًا من المصطلحات المتخصصة. às‏ 
الحالات التي ا فعا RECOM‏ كر s Ee VP‏ اله نلا دونك اويا 
إن جميع التقاليد البحثية التي يناقشها هذا الكتاب تضرب بجذورها في ظواهر إنسانية 
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جوهرية ذات صلة بالسينماء فضلًا ge‏ كونها مَكَارَ فضول الكثير من الناس. Bais‏ 
Sage‏ في استجلاء تلك النقاطء التي bad‏ بافتتان واسع الَدَىء للجمهور العريض. 
والكتاب» Bye‏ على ذلك» قد يكون ذا custo Scal‏ اطلاع جيه عل جوانب Aisne‏ من 
ale‏ نفس الأفلام. فمن خلال sié‏ صلات بين مجالات بحثية متنوّعة, يتم اقتراح مسارات 
بديلة للبحث قد تحمل بعض الإرشادات حتى للمتخصصين. فهدفيء في نهاية المطاف» هو 
مساعدة أكبر sue‏ ممكن من الناس على تذوق الأفلام معنا على نحو AST‏ اكتمالا. 

لقو Uae LAG ERIS als SAT‏ لوه Aig‏ رو ol‏ عله ike‏ 
ital Laut‏ قك الرحلت إل كنث أقوم tgs‏ خرن equal‏ إل all Ja‏ 2 الكقيية 
الكائنة في إحدى القواعد العسكرية الأمريكية SUL‏ التي نشأت عليهاء وقعث في غرام 
السينما. وعند Sage‏ إلى الولايات المتحدة وأنا في العاشرة من عمري تقريبًاء DA‏ 
أعاجيب ثورة [SI‏ المتنامية باطّراد والتى Sabi‏ مشاهدة عدد كبير من الأقلام. By‏ 
سنوات مراهقتيء شكّلت الرحلات إلى دار اال ومحلات تأجير شرائط الفيديو جزءًا 
اساسا من She‏ الاجتماعية وأوقات iua, ass Aviat‏ أجب كل ext eli‏ 
— الأمريكية والأجنبية» الجماهيرية والفنيةء الجديدة والقديمة — بَيْدَ أنني Sak‏ على 
نحو خاص بهيتشكوك» وأفلام التشويق بِوجْهِ cele‏ والكوميديا ji Ludi‏ 8 ا 

افد كان هذا الشف جال هنا ادق إن الذي هن Scala ed dd‏ 
عند التحاقي بالكلية. وباعتباري طالبًا في جامعة ميامي ple 5 A3 (alad)‏ النفس 
ak‏ ريسي oe PC E E‏ ندل ع iplc CHG‏ 
pL‏ الجلة الكلية.. وقد مث dyad Ge gies dag bl‏ طلا LIS‏ مع نشاف Gill‏ 
الأفلام, واستخدمث فيها فيلم «القطيفة الزرقاء» sb)‏ فيلفت) الذي كان يُعرَض وقتّها في 
دُوْنَالسيثما: مقو أساسئ. 

وفيما SAS das‏ أن ]223 مشروع تخرّجي في جامعة sS‏ في ورسسترء 
عانم یی (usd. (GS‏ القريدة فى als ale‏ النفس الأمريكي؛ إذ شارك في 
تأسيسها عالم النفس الأمريكي الرائد الشهير جي ستانلي هول» CABS LS‏ بشرف 
أنها المكان الوحيد في أمريكا على الإطلاق الذي تحدّث فيه فرويد.7 كذلك 86 الطابع 
الفكري للجامعة 1556 عميقًا بعد أن استقرٌ فيها هاينس فيرنرء المتخصّص في ple‏ النفس 
التطوريء بعد فراره من LAUT‏ النازية. اعتبر هاينس أن «التطور» هو «مفهوم» موجّه 
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(Quill باتجاه نقطة نهائية متخيّلة (مثل‎ LA يُحرز البشرٌ‎ D في الاعتبار معنّى‎ BL 
عل التمكر‎ AGA AST الشعادة الخ ) :وقد رت مقاريئة يكونها‎ coa gill التُسافي»‎ 
(SoA Guill ple عاف في‎ LOW ge SS esa Gas La eal مدن‎ 
Gall ales io ail aleg JULY ste بين التطون‎ Je بطبيعة‎ alla] Seas tus 
الإكلينيكي, والفلسفة.“ كانت تلك الروح الطليقة في أؤْج ازدهارها أثناء دراستي بالكلية‎ 
نفس إكلينيكي» لكن هذا لم يمنعني من الانهماك في‎ ILS في التسعينيات» حين تدرّبت‎ 
BB oai eleg التطورى‎ alil ple Sho) النفين‎ ale من‎ yA! papi dallas 
متداخلة‎ dias بمجالات‎ "m فضلًا عن‎ (aall النفس السرديء وعلم النفس‎ ales 
لاف بالخصون‎ oe ails 2 NN والدواسات‎ dale ا ا‎ 
ظل هذا المناخ الخصبء واصلتُ متابعة‎ ds تقريبًا على تعليم جامعي ليبرالي كلاسيكي.‎ 
© eI Gadd ale Jia افقماماشي في‎ 

عندما حان وقت الانخراط في الحياة العمليةء انجذبت بطبيعة الحال إلى SLK‏ 
العلوم الإنسانية. فهذه النوعية من الكليات (الصغيرة eS (Bale‏ منهجًا في التعليم يتميّز 
بالشمولية sisis‏ الاختصاصات» وتسعى إلى تعليم طلابها مهارات ذهنية أساسية؛ مثل 
الكتابة» والتفكير النقدي» والقدرة على المشاركة في حوار عقلاني. أعملٌ We‏ أستاذًا في 
قسم علم النفس بكلية هانوفر في ولاية إنديانا منذ Vo‏ عامًا؛ حيث أقوم بتدريس مقرّرات 
ذات منحّى إكلينيكي؛ مثل الاضطرابات السلوكية والاستشارة والعلاج النفسيء بالإضافة 
إلى مقكرات Shae‏ إل مثل علم نقس الأفلام. كما أنني أمارس LAST‏ علم النفس الإكلينيكي 
salibus uas‏ 

ساعّدني eal!‏ بالتدريس في كلية للعلوم الإنسانية في الإعداد GUS!‏ هذا النص؛ فقد 
a e aede Ga a cl‏ من Sateen‏ الغا مها فر انه Sekt‏ 
Spia‏ ومناقشة الأفكار في حلقات دراسية» والجلوس مع الطلاب وهم يعملون في 
مشروعات مستقلّة. وكثيرًا ما كنت أستعين بالسينماء والموسيقىء وغيرهما من الوسائل 
الرمزية كوسائل تعليمية. وطلابى laal‏ أفراد ELSI‏ لدَيّهم Se‏ استطلاع لكنهم لا 
يُشاركون أساتذتهم اللغة Leads‏ على الدوام. La,‏ كان هذا شيدًا Hse‏ فعندما يقضي المرء 
Gay‏ أطول مما ينبغي بصحبة «خبراء» آخَرينء يكون من السهل أن os‏ بين المصطلحات 
dal‏ التقدية a‏ هناك اللساسية cu‏ فل loa‏ انيدان ال bag‏ 
dol‏ أخرئ» daas‏ الطلاي الجامعيون RENI colo]‏ الأساسية التي لا تكون ساتحة 
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مطلقاء وإنما [ASS‏ ما تتوجّه إلى صلب الموضوع. وأريد LÉS‏ هذا أن 388 JUL‏ على 
صلب الموضوع. 7 

مثلت نوعية الدراسة المتوقعة في كلية للعلوم الإنسانية مزيّة في عملية تأليف هذا 
الكتاب. ففي بعض gle‏ يُشار إلى كليات العلوم الإنسانية على أنها «كليات تدريس»» 
مما Jay‏ على القيمة الرفيعة التي تُسبغها تلك المؤسسات على التدريس وتعليم الطلاب. 
فالأساتذة في معظم تلك الكليات لا يعملون ohia‏ «النشر أو الهلاك» الذي يسم قسمًا 
كبيرًا من التعليم المعاصر. ورغم أنني نشرث heel‏ في مجال ele‏ النفس والسينماء إلا 
أنني كان Gil‏ مطلق الحرية للقيام بأبحاث حول قدرات الحفظ عند الطلاب» وحتى عن 
موسيقى بوب دیلان. 

وفي المقابل» أصبح الكثير من الأكاديميين المعاصرين شديدي التخصصء لدرجة 
أن الباحثين كثيرًا ما يعملون في مجالات بحثية فرعية ذات أقسام فرعيةء لا تسمح YW‏ 
بالحدٌ الأدنى من التواصّل مع الأفراد من خارج تخصّصهم, حتى cill‏ منهم إلى المجال 
البحثي ذاته. أما فلسفة العلوم الإنسانية ahil‏ على الدراسةء فتتطلّب منهجًا تكامليًا 
متعدّد الاختصاصات. ومن هناء يضم هذا الكتاب نطاقًا واسعًا Kias‏ لتغطية العديد 
من التقسيمات الفكرية الراهنة» ونتيجة لذلك سيكون - كما نأمل — حافرًا للقرّاء الذين 
يتمتعون بانفتاح عقلي يهتمٌ gais Le ISS‏ السينما edes‏ النفس. 


(؟) القصة والترفيه والفن في الأفلام 


موضوع هذا الكتاب هو «الأفلام»؛ وهي مفردة agis‏ الجميع معناها بطريقة حدسية. 

ومع ذلك» هناك بعض الغموض حول الهوامش التي قد hud‏ ارتباكًا في بعض الأحيان. 

من هناء وسعيًا لتضييق نطاق البحثء سوف أركّز على الأفلام «السرديةء السينمائية 

الوه RET AG‏ ف رت تعد هذه | E‏ ريف أن asta‏ 

الأفلام السردية: معظم الأفلام التي سنناقشها يروي قصصًا لها بداية» ووسطء ونهاية. 
يعن كلك الحكايات سيط وها [giday tine JAN‏ يزو قصصه يطريقة 
مياشرة das‏ بينما i‏ الآخر يستخدم تقنية الفلاش باك Jie)‏ «تيتانيك»)» أو 
الغموض المتعمّد (دوني داركو) أو متواليات زمنية مُريكة fe)‏ «خيال رخيص» 
(بالب فيكشن)). ومن حين od‏ فإن فيلمًا تجريبيًا مثل «كويانيسكاتسي»» الذي يكاد 
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أن يستغني GLS‏ عن القصة لصالح التركيز على حركات» وأشكالء وألوان مجردة, 
ans‏ له جمهورًاء ESI‏ هذا Sol‏ نادر الحدوث. ومن هناء سأفترضء بوجه ale‏ أن هناك 
yt‏ البنية السردية eas)‏ الناس آسرًا على نحو خاص. 
ps‏ الأفلام التجارية تروي قصصًا خيالية؛ فهي لا تزعم أنها تعرض الأحداث 
كما ia,‏ بالفعل. وحتى تلك ALY)‏ التي تتناول سيّر أشخاص وتجاهد في سبيل 
الدقة التاريخيةء يتم فهمُها بوصفها «إعادة تجسيد» alsa‏ ماضية. والأفلام الوثائقية 
استثناء من ذلك؛ لأنها تستهدف تقديم بَشر حقيقيين وأحداث حقيقية. لكن؛ في معظم 
الأحوالء تصاغ تلك الأفلام بحيث تروي Lad‏ عن add‏ أو dae‏ أو ظاهرة ما. فلقد 
es‏ التوسّع في أسلوب الأقلام ace‏ تقية Los‏ يتجاوز البرامج الإخبارية التليفزيونية و«قناة 
هيستوري» لتشمل Deal‏ حققت نجاحًا Jia HS‏ «فهرنهايت VV‏ / 5« و«مسيرة 
000 (مارش أوف ذا (DNUS‏ و«في انتظار سويرمان» (ويتنج فور سوبرمان). 
ورغم أن القصص الوثائقية تتمتع بسمات سيكولوجية مختلفة gi‏ ماء فإن بؤرة 
اهتمام هذا الكتاب هي الأفلام الروائية. والأفلام التجارية الطويلة هي» على وجه 
ctus‏ خط افا se I‏ دن aban‏ الفا ليست اديع Salt Eos‏ 
AU‏ القضيرة أى أقلام الهواة بصفة Asia‏ 7 
الأفلام السينمائية: قبل الخمسينيات» كانت جميع الأفلام Zaid‏ بهدف عرضها على 
شاشة دار عرض لجمهور els‏ ومنذ ذلك الجينء أصبحت الأفلام التي GSS‏ لكي 
تُعرّض في دور العرض تورّع في ge‏ مختلفة على شاشات التليفزيون» وشرائط 
الفيديو» وأقراص Gall‏ في ديء وأقراص oh sll‏ وأجهزة الكمبيوترء إلخ. واليوم» 
هناك العديد من الأعمال السردية المرئية يتم إنتاجُها من USI‏ وسائط عرض أخرى غير 
شاشة السينما (مثل المسلسلات القصيرة (ست كوم) التي eS‏ للعرض التليفزيوني أو 
للتوزيع على أقراص دي في دي). وثمة الكثير من السمات النفسية المشتركة بين الفيلم 
والوسائط المرئية الأخرى. ومن هناء shay‏ بعض الباحثين موضوع n‏ بأنه 
«الوسائط»» وليس «الفيلم» ولا «التليفزيون». بَيْدَ أن الأفلام السينمائية تمدع بتاريخ 
ومكانة خاصةء s‏ بالوسائط المرئية الأخرى التي تحمل سمات سيكولوجية فريدة. 
وبينما سأشير من حين لآخر إلى التليفزيون وغيره من أشكال الثقافة الجماهيرية, فإنني 
أميل أكثر إلى الأمثلة الملأخوذة من الأفلام السينمائية. 
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الأهداف الفنية /الترفيهية: تحتوي جميع أشكال الترفيه على خصائص فنية» كما 
تحتوي جميع الفنون على خصائص ترفيهية. aai,‏ مصطلح «الترفيه» إلى الإشارة 
Gas‏ إلى Gell of‏ يمون إل الخوه لاه مقت :ن المفترض أيضًا أن ككك الثافن 
dais‏ ما في تجاربهم الفنية» Wy‏ فإنهم على الأرجح لن Ia‏ إليها Bye‏ بعد أخرى. 
فالمشاهدون الذين يزعمون أنهم يشاهدون UY!‏ لقيمتها الجمالية «فقط»» وليس 
لأنهم يستمتعون بهاء إنما هم منغمسون في طقس مازوخي بعيدًا KLS‏ عن الشغف 
الواضح لعشاق أفلام JS‏ من آدم ساندلر وإنجمار برجمان (وبالطبع؛ فإن فرويد 
كان سيذهب إلى أن ذوّاقة الجمال المازوخيين يجدون متعة غير واعية في مشاهدتهم 
الطقوسية تلك على كل حال). 
يركز هذا الكتاب اهتمامه على تشكيلة واسعة من الأفلام؛ من الأفلام ذات القيمة 
الفنية الرفيعة» إلى تفايات الثقافة الرديئة» وكل ما بينهما. فمصطلح «فن» Usd‏ إلى 
Bo CSI‏ ضهن إلى أن Lo cs‏ يماك ail ME Sige aui ess tas‏ عو نيد 
أن هذه الصفة قد تكون متوافرة في أكثر أفلام هوليوود ترفيهًا؛ مثل «حرب النجوم» 
(ستار 339( و« کازابلانکا»» و«ساحر أوز» )13 ويزارد أوف أوز). إن مسألة تحديد إن 
کا ن فيلم ما áa) Éa Lad‏ على التفكير) el‏ ترفيهًا (بمعنى ممتع) هي مسألة لها علاقة 
بدرجات الفن المختلفة» ويمكن أن تختلف باختلاف نوايا cline‏ الفيلم» والخصائص 
الشكلية للفيلم» و/أو موقف الجمهور وسياق المشاهدة. فبعض الأفلام قد تكون أكثر 
تعقيدًاء وأوسع dial‏ وأشد تأثيرًا من حيث إمكانياتها الفنيةء بَيْدَ أن مثل تلك المزاعم 
alas‏ بالفن الجيّد في مقابل الفن الرديء» وليس إن كان شيء ما Ói‏ أم لا. 


(Y)‏ استخدامات .855 لعلم النفس 


يميل كثير من الناس Gee‏ لم يحصلوا على دراسات أكاديمية في ele‏ النفس إلى الربط بين 
ale»‏ النفس» وأفكار سيجموند فرويد (الأحلام واللاوعي» على سبيل المثال)» أو بينه وبين 
ale‏ النفس الإكلينيكي بوجه eel‏ (الاستشارات والاضطرابات النفسيةء على سبيل المثال). 
وتلك cies‏ لها أهفية: لكنها ضيّقة الأفق؛ ذلك لأن ale‏ النفس leas‏ | أيضًا ale‏ النفس 
العصبي (النشاط الكيميائي للمخ)ء وعلم النفس الاجتماعي (سلوك الناس في الحشود)ء 
والإحساس والإدراك (طرائق عمل العين الداخلية)» RAT‏ (محاكاة أفعال الآخرين)» 


YA 
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والإدراك المعرفي (الذاكرة)ء والعديد من المجالات والاختصاصات الفرعية الأخرى. أضفٌ 
إلى ذلك أن علم النفس يتقاطّع مع اختصاصات أخرى في العلوم الاجتماعية؛ مثل علم 
الاجتماع» وعلم الإنسانء والاتصال. My‏ البشر كائنات بيولوجيةء فثمة صلة تاريخية قوية 
بين ale‏ النفس وعلم الأحياء. وأخيرًاء فإن slale‏ النفس كثيرًا ما يهتمُون بالمواضيع نفسها 
— العلاقات الاجتماعيةء ونتاج الخيال» والطبيعة البشرية — التي يهتم بها الباحثون في 
العلوم الإنسانية؛ مثل الفلسفة والنقد الأدبي. l‏ 

إن ple‏ القن همال روعت yp‏ شل oo uis Uta, Ast dis as aga Ul‏ 
معظم علماء النفس؛ فأنا أنظر إليه ببساطة باعتباره دراسةً للفكر والفعلء مع التركيز 
على البشر. وهذا التعريف لا يختلف كثيرًا عن تلك التعريفات الموجودة في أغلب كتب علم 
النفس الدراسية.” as‏ أن تلك الكتب تتضمّن Bale‏ تنبيهات حول كيف أن دراسة الفكر 
والفعل ينبغي أن تلتزم بمنهج معيّن لكي تُصدّف كعلم نفس؛ فثمة «منهج معيّن» يجب 
اتّباعه.” وتلك العناية ب «المنهج» dag‏ بالنسبة إلى موَلّفي الكتب الدراسية للتمييز بين 
bae lle‏ .ومين نا تى deli nal cts Gite ae‏ أو adii los‏ 
الشعبى». كما LAÍ pu‏ في التمييز بين ele‏ النفس والاختصاصات الأكاديمية ذات 
ال ف الل الاختفاعية والإنشائنات: 

يتبع هذا الكتاب مقارّبة «إنسانية» (نسبةٌ إلى العلوم الإنسانية) في تناوله 
ما نعنيه بعلم النفس. Yad‏ امتداد هذه الصفحات» سنجد VS‏ من ele‏ النفس 
التجريبي» وعلم النفس GLE‏ والتحليل النفسي الفرويديء والاتصال الجماهيريء والنقد 
السينمائي / الأدبي Sad)‏ عن أجزاء من الفلسفةء وعلم الأعصاب» وعلم النفس الشعبي) 
موجودة جميعها Gis‏ إلى جنب وممتزجة بعضها ببعض. أحد نماذجي في هذا الصدد 
هو مالكوم جلادويل وكتاباه «غمضة» (Y0)‏ و«المتميزون» (V+ +A)‏ اللذان تصدّرا 
قوائم KU‏ الأكثر مبيعًا. فجلادويل في اعتقادي» هو أحد أكثر المعلّقين على الظواهر 
الاجتماعية والسيكولوجية إثارةً للاهتمام في siall‏ الماضي. فخلفيّته الصحفيّة حرّرتّه من 
الالتزام التخصّصي الصارم وأتاحث له» في سياق تطوير أفكاره» أن يَمزْج Bde‏ بين 
ele‏ الأعصابء والتجارب» والدراسات الديموغرافية» ودراسات الحالة التي تنتمي للزمن 
ا 

,15 على تلك Youll‏ التقسيمية لدى الأكاديميين المعاصرين» دعا روبرت ستيرنيرج 
ومعاونوه إلى ale»‏ نفس موحد gosh‏ بين اختصاصات واختصاصات فرعية متنوعة 


۲۲ 
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ومرتبطة ببعضها من خلال التركيز على «ظواهر معيّنة محل اهتمام»» وليس ببساطة 
رسم خطوط فاصلة استنادًا إلى مناهج وتقاليد تاريخية I Rabia‏ وهذا الكتاب agli!‏ 
تلك الروح الموحّدة؛ |3 إنه معني بدراسة الناس «dy‏ الأفلامء والناس الذين «يصنعون» 
الأفلام» والناس الذين «يشاهدون» الأفلام؛ تلك هي الظواهر التي يهتم بها. وقد حاولت 
التطرّق إلى كل التقاليد البحثية التى اهتمّتٌ بتلك الظواهرء على الأقل في عجالة. aS‏ أن 
العديد من تلك المقاربات» لسوء الحظء تطوّر بمعزل تسبي بعضه عن بعض على هدار 
فترة زمنية طويلة. وعندما كان يحدث اتصال فيما بينهاء كان يتسم بالعدائية في بعض 
الأحيان. وإنني آمُل أن أتمكّنء من خلال ربطها بعضها ببعض» من تسهيل إجراء حوار 
36 كثيرًا بين تلك المنظورات والمناهج التي جرى في السابق الفصل بينها. 

ادك ENES outs Vyas Sad eae‏ وخر ول ai gaan‏ 
يكون LOL‏ على مجرد لغو ولا يؤدي إلى شيء. ومع ذلكء بإمكاننا أن نفترض باطمئنان 
أن جميع المناهج التى استخدمها باحثون أذكياء عميقو التفكير على مدار سنوات عديدة 
لها c do al‏ لبو نمضي هذا UGS‏ م إل اغفا nadie E‏ وة 
quatially 514 ala Loa] — ae SI Je — da gl‏ في l lisi‏ 

جميع المناهج تتيح لنا رؤية بعض الأشياءء لكنها تَحُول دون رؤية أشياء أخرى. 
Gai‏ مثال الفلكي الذي يستخدم تليسكوبًا قويًا dhe)‏ من رؤية المجرّات البعيدة Ás‏ 
التي لا يمكن bags‏ بالعين Buell‏ مما يساعده على تقديم إسهامات هائلة في مجال 
المعرفة. لكن باستخدام منهج واحدء UES‏ هناك أجزاء عديدة من الواقع قد يكون العالم 
غافلًا عنها؛ فهو ليس فقط Male‏ عن أجزاء من المجرّة لم يُصوّب التليسكوب نحوها في 
لحظة بعينهاء لكنه غافل حتى عن أفعال تحدث في الغرفة نفسها؛ مثل زوجته التي تسير 
كله ota‏ هو digg alos Val)‏ نيفق أن LSE astu deus‏ 

تدا اسيك staal e‏ كل gaada Aiea as qu LE‏ 
فل العلدقة مين (ifr. se Jag dob aal SAT‏ ذلك sisi Spas oua‏ 
اهتمام ele‏ النفس بوصفه اختصاصًا Gale‏ (على سبيل المثال: التجارب المعملية التي يتم 
فيها التحكّم بالعوامل وتنويعها بحرص)ء بالإضافة أيضًا إلى مناهج أقرب إلى ale‏ النفس 
بوصفه اختصاصًا إكلينيكيًا Ye)‏ سبيل المثال: دراسة حالة يتم من خلالها استخدام 
الفيلم في علاج نفسي يعتمد على الاستبصار)ء والإنسانيات Ye)‏ سبيل المثال: تأويل فيلم 
انطلاقا من نظرية علائقية (Ñ gis‏ وستتم مناقشة OS‏ واحد من هذه المناهج من حيث 


yy 


السينما وعلم النفس 


مزاياه Le)‏ الذي يُخيرنا به) وحدوده (ما الذي لا يُخيرنا به). فالاختصاصات التي قد 
تظهر في البداية على أنها مختلفة وتؤدي إلى نتائج متناقضةء قد يتكشَّف في النهاية أنها 
محض اختصاصات مختلفة تنظر لجوانب مختلفة من الواقع نفسه. هذه المقارية للمنهج 
هي في آن واحد شاملة وتمييزية. 


)£( إطار رمزي alal‏ نفس الفيلم 


بالإمكان توحيد ple‏ نفس الفيلم من خلال التفكير في الأفلام باعتبارها رمورًا. فالأفلام 
هي رموز ذات معدّى؛ يخلقها pice‏ الأفلام, ويستقبلها الجمهور. gahs‏ الشكل 5-١‏ 
المكوّنات الأربعة لهذا الإطار 1S‏ 

تمتلك الرموز على الدوام خواصٌ فيزيائية؛ إذ تتألّف الأفلام من صُوّر وأصوات 
تُعرّض على شاشة. وتلك العناصر ليست عشوائية» بل تنطوي على إمكانية أن P‏ 
فأنبوب نيون من الضوء الأزرق مصحوب بصوت طنين في el‏ «حرب النجوم» eds‏ على 
أنه Cha‏ ضوئي USL)‏ لتيار عشوائي من ضوء أزرق يتقافز على الشاشة). والمعاني 
الرمزية تنبني Sole‏ بعضها فوق gàn‏ نتيجةً لارتباط صور فردية مع غيرها من الصور. 
وإذ يبدا المتفرّجون في الإحاطة بعالم «حرب النجوم»» فإنهم يُدركون أن الشخص الذي 
يحمل السيف الضوئي عضو في جماعة «الجيداي». فمعظم الأفلام تؤلّف بين مجموعة 
من EA ali‏ مدها dad yc dal OLS‏ وکا Sys‏ تفارك" مر بحن 
الشخصيات في أحداث تقع في المكان والزمان.4! 

يمكن التوسع في معاني الرموز إلى ما وراء «عالم القصة»» وأن نقهمها بوصفها 
تمثيلات لأناس» ols ER PR‏ صلة ب «العالم الحقيقي»؛ Shed‏ باستطاعة 
cue dail‏ أن lust cle Landis‏ اعا (Gay‏ وة ol Sah Lal adag‏ 
تُستخدّم بدورها في تفسير «حرب النجوم» باعتباره Labs‏ عن انتصار الخير على all‏ 

بالإمكان pui‏ الرموز بطرق Ble‏ بعضها قد يكون متناقضًا فيما aia‏ 
فباستطاعة محلّل نفسي فرويدي أن ينظر إلى الشعاع الأزرق الطويل ويفسّره باعتباره 
ey‏ قضيبيًا (يرمز إلى التق الشَّهُواني). كما يمكن لناقدة ay gd‏ أن SS‏ هذا التفسير 
وتذهب إلى أن السيف الضوئي هو في حقيقة الأمر رمز لعدوانية ذكورية في غير موضعها 
(وهذا النوع من الرموز يُمكنه أن يتأرجّح بين هذين البديلين لبعض الوقت). 


٤ 
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و 


بيع الرمز gs)‏ الفيلم) 


> المعنى (تفسير الفيلم) 





الرمز (الفيلم) < 


و ل 


متلقّي الرمز (المشاهدون) 


شكل ::-١‏ النشاط الرمزي المرتبط بمشاهدة الفيلم. 


إن الرموز لا تذ تنبثق مطلقًا من العدم؛ إذ يتعيّن على أحدهم أن يبعث فيها الحياة؛ 
فهي تُخلّق بواسطة ella‏ الرموز. ففنانى الجرافيكء والروائيون» والنحّاتون» حتى مؤلّفو 
الكتب الإرشادية التي تَشْرّح Gob‏ تركيب ألوا aliad E‏ جميعُهم على الرموز 

يصال المعنى. وصتاع الأفلام هم نوع آخَّر من plua‏ الرموز. فالمخرجون, «o Ils‏ 
Re‏ والفنّانون الآخرون يتعاونون Lee‏ لإنتاج الكيانات الرمزية التي تظهر على 
الشاشة. plies‏ الأفلام يَجلِبون حتمًا إلى الرموز التي leigeas‏ بعض جوانب من ذواتهم؛ 
مشاعرهم الباطنية العميقة» وأنماط سلوكهم الروتينية» وقيّمهم الواعيةء وانحيازاتهم 
الثقافية التي يأخذونها مأخذ التسليم. 

ds‏ النهايةء يتم تلقي تلك الرموز من جانب أناس آخرين. فيتم إدراكها (رؤيتهاء 
سماعهاء الإحساس بهاء s Lead‏ أو تذوقها) ومعالجتها من جانب أولئك المعرّضين لها. 
Lil‏ جمهورها المحتمّل فهائل العدد. فالأعمال التي تحقق نجاحًا Góu‏ مثل «آفاتار» 
أو «سيد الخواتم» (لورد أوف ذا رينجز)ء يشاهدها مليارات من البشر في جميع أنحاء 
العالم.؟' والعمليات التي تحدث قبل وأثناء وبعد المشاهدة تدخل في صميم اهتمامات ele‏ 
الا 85 pa Cael‏ ا ا oisi ees eld Saale a)‏ 
الجزء السابع عشر من سلسلة أفلام الرعب «سو»» أو أحدث أفلام وودي آلن الكوميدية 
اللاذعة)؟ ماذا يحدث داخل المشاهدين (فسيولوجيًا وسيكولوجيًا) أثناء المشاهدة؟ وما 
تداعيات ذلك على المشاهدين بعد مشاهدتهم الفيلم وعودتهم إلى حياتهم اليومية؟ 


السينما وعلم النفس 


يمكن النظر إلى جميع الأمثلة التي يقدّمها هذا الكتاب بصفتها «أحدانًا رمزية». فإذا 
قلنا إن فيلمًا ما له dae‏ فإنه يكون Bae‏ رمزيًا. وإذا كانت السمات الشخصية لصنّاع 
الأفلام لها تأثير على اختياراتهم الفنية» تكون الأفلام أحدانًا رمزية. وإذا استجاب فردٌ من 
الجمهور لفيلم ما بطريقة معينة» فإنه يكون حدنًا رمزيًا. ”' 


)0( تنسيق الكتاب 


يلخّص الشكل 5-١‏ هيكل الكتاب؛ حيث e‏ الفيلم في الأعلى وعملية إنتاج المعنى في 
الؤضظ ع والمفاهدون فى Saal‏ 

يتناول الفصلان الثاني والثالث تمثيلات الفعل البشري الموجودة «في داخل» الأفلام. 
فيدرس الفصلٌ الثاني تشكيلةٌ de site‏ من السلوكيات البشرية الْمَقَة في الأفلام, مع التركيز 
على المقارّبات التفسيرية (التحليل النفسي الفرويديء على سبيل المثال) التي تسعى لبلوغ 
معان أكثر عمقاء قدلا تكون واضحة بالضرورة للمُشاهد العادي. ويعمد all‏ الثالث إلى 
TRIES‏ الیک ply due‏ ر و ASU‏ العامة play‏ 
النفس LS‏ يتم تصويرها في الأفلام: الاضطرابات النفسية (الفصام» وإدمان الخمور, 
والنرجسيةء إلخ) LS alls‏ السيكولوجية (العلاج النفسي). 

satis‏ القضل الرايع عن الأقلام Lash Gael‏ لينظر ال القن الذين تدهونها: 
ماذا يجلب صتاع الفيلم معهم إلى الأفلام» Galen raa loas ou (s ell dos‏ 
إبداعاتهم؟ وبينما من المحتمّل أن ن يجلب ÓS‏ العاملين في ghè‏ ما Gat‏ من ذواتهم إلى 
«Seal‏ فإنني سوف أركّز على هؤلاء الفنانين الذين تحتل شخصياتهم الفريدة صدارة 
المشهد؛ المخرجين (الذين يقومون بالاختيارات النهائية على مستوى الصورة والصوت) 
ali cal) cats‏ ميكاخهم المزكية عل الشاشة يحبوية شديدة): 

أما:القصول من الكاممن إل quatill‏ قرز ge‏ الظرف JSS)‏ من Bball‏ الومزي؛ 
المشاهدين الذين يتفاعلون مع صور وأصوات الفيلم. فيُلقى الفصل الخامس نظرة واسعة 
على الجمهورء ويتطرّق إلى أسئلة نفسية اجتماعية؛ مثل: ما أنواع الأفلام التي يُشاهدها 
الناس؟ مَن يشاهد الأفلام؟ أين ومتي يُشاهد الناس الأفلام؟ وينظر الفصل السادس إلى 
«اللحظة السيتماقية»: Male‏ يحدث وداخل» A‏ وهم 'يشاهدون فيلما Sls‏ فالمشاهدون 
عليهم أن يُدركوا gall‏ إدراكًا حسيًا ويستوعبوها لكي يفهموا عن أي شيء تتحدّث 


aml 
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ريو P d ipsun‏ 
الأفلام La Lieb‏ انعكاسات استخدام صناع الأفلام 
(الفصل الرابع) (الفصل الرابع) 
علم النفس في الأفلام 


on el 


السلوكيات النفسية اللاوعى في الأفلام العلاج النفسي الاضطرابات النفسية 








في الأفلام (الفصل الثاني) في الأفلام في ex‏ 
(الفصل الثاني) — aal)‏ الثالث) (الفصل الثالث) 
نفس مشاهدى الأفلا 
ale RR 2‏ نفس E — g‏ 
u uu‏ بعد الفيلم: 
منء ماذاء اين» متى؟ PER N‏ . 
(الفصل الخامس) ou‏ الخبرة التأملية 
أثناء eal‏ (الفصل السابع) 
nien‏ الوظائف الواعية 
(الفصل (oshal‏ التأثيرات اللاواعية (الفصل التاسع) 


(الفصل الثامن) 





شكل 20-1 aA ÀI‏ المتعدّدة للكتاب. 


القصة. وف الوقت نفسه» تتضمَّن مشاهدة فيلم ما 1533 Dla‏ من المشاعر» ويمكنها أن 





265 مشاعر حادّة من الخوف» والبهجةء والحزن. 


يلتقط الفصل السابع طرف الخيط بعد أن ينتهى عرض الفيلم» رغم أنه يواصل 
I»‏ لعيشر Q‏ في ذكريات المشاهدين و عملياتهم ibl‏ المستمرّة بلا انقطاع. فيعد مغادرة 


yy 


السينما وعلم النفس 


دار العرضء كثيرًا ما يعمد المشاهدون إلى تقييم تجرية المشاهدة؛ جيد في dolis‏ رديء؛ 
ممتع في مقابل غير ممتع؛ مُقبض في مقابل مثير للبهجة. وأحيانًا يقضي المشاهدون بعض 
الوقت في تفسير الفيلم باستفاضة أكثرء Jobs‏ تيماته أو الطريقة التي يعكس بها alle‏ 
الواقع. 

ويرگز الفصلان الثامن والتاسع على النتائج LEAL‏ على مشاهدة الأفلام: هل 735 
الأفلام من أفكار وسلوكيات الجمهور؟ يتناول الفصل الثامن الدليل على أن الأفلام 


" 


بإمكانها أن 855 على سلوك وتفكير بعض الناس لبعض الوقت» حتى لو لم يدركوا 
أن للفيلم Sb‏ عليهم. ويسلّط الفصل التاسع الضوء على الطّرق التي تَعمَل بها الأفلام 
S‏ «وسائل للعيش». تلك المواقف التي paias‏ فيها الناس الأفلام بطريقة بها «وعي 
ذاتي» Gags‏ تعزيز التعليم» والعلاج» وتطوير الهوية. 

وأخيراء يعمد الفصلُ العاشر إلى تجميع كل تلك الأجزاء معًا لينظر في الكيفية التي 
تتفاعل يها المقاربات العديدة لعلم نفس الأفلام بعضها مع بعض. وستقدّم لنا تلك 
البانوراما LÉ‏ من وجهات النظر صورة ديناميكية GS‏ للدّْر الذي يلعبه الفيلم في 
المجتمع وحياة الأفراد. 
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YA 


الفصل الثاني 


التفسيرات السيكولوجية فى الأفلام 


ما معنى «ساحر أوز»؟ 

هذا سؤال يُضايق بعض الناس؛ فيحدّقون cell‏ وينظرون شذرًا ثم يجيبون: «ماذا 
تعني بقولك: «ما معناه؟»؟! إنه فيلم للأطفالء ولا «يعني» أي شيء!» هذا النوع من 
l MERIT ERE‏ 

وهناك نوع UA‏ يُحبون مثل هذه الأسئلة؛ فتلمع عيونهم عندما يسمعون عبارات 
مثل «المعنى المستتر» و«المغزى الأعمق». وهذا النوع من الناس سوف يُعجبهم هذا 
الفصل. l‏ 

bse‏ آم List‏ كان «al om a»‏ على hse‏ السذوات» موضوعا CA‏ ذهنية كثيرة: 
رفيعة ومتواضعة المستوى. ولأن للفيلم Uso‏ تأثيرًا Ye Law‏ فقد احتفظتٌ Jaws‏ 
ذهني للأشياء المختلفة التي قالها الناس عنه. أحد أوّل تلك التعليقات كان في المرحلة 
الثانوية عندما Sold‏ عبارة: «لا يوجد مكان مثل المنزل» باعتبارها نموذجًا لتيمة أو مبدأ 
أخلاقى. وكان هذا منطقبًاء لکن عندما فكّرتٌ فيه Shs‏ أتساءل Ke‏ إذا كانت تلك هى 
الرسالة «الحقيقية». وأتذكر S3 ssl‏ 5 أن ea‏ الفيلم عن المكانة الرفيعة «ial‏ 
كان ضعيقًا Legs‏ ما. فقد قدَّم الفيلم «كانساس» بألوان BY‏ باهتة كمكان مُوحِش SS‏ 
«ab She eae d coats‏ بالكوانالزافية والفاتكازياء والغامزة» oe Jil‏ أي 
a3 a naf ce‏ كان fH) Rad Cane‏ 

AL العائرة؛ قفي‎ cL ode aie GIGS معت لم‎ Ge Saul! Lee EE 
Serkan pastal التب‎ jaf إل نوم ف كتابة (بعنواة: «شاحن‎ uf الكافوية؛ علمث أن‎ 





شكل ۱-۲: راي Gale‏ وجاك هالي» وجودي جارلند» وبیرت لار في فيلم «ساحر أوز» VAYA‏ 
(حقوق النشر محفوظة لبكتوريال بريس (شركة ذات مسئولية محدودة) /آلمي). 
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القرميد الأصفر» كدفاع رمزي عن معيار الذهب. لم أكن Éa aki‏ في السياسات 
الاقتصادية لمطلع القرن (وبالكاد is‏ مهتمًا بها)» لكن التفسير أوضح إمكانية وجود 
digas Si ciel ed eae TE‏ وبعد سنوات قليلة» Sale‏ بالشائعة المتكرّرة التي تقول 
ai‏ لى تزامن فيلم «ساحر أوز» مع ألبوم بينك فلويد الكلاسيكي «الجانب الظلم Da‏ 
القمر»» لظهرت كل esl‏ الإحالات (على سبيل المثال: التزامن بين 385 القلب Rus meu‏ 
في نهاية «الخسوف» ووضع دوروثي يدها على صَدْر رجل الصفيح). ورغم أن علاقة 
هذا ب «معنى أوز» ليسث واضحة على الإطلاق» فإن هذا التزامن الرمزي دفع بالفيلم إلى 
مناطق أبعد غورًا في ملكوت gal‏ 

pitt انوج يفت‎ eoa sadi الوقن ف‎ Sc a sr ala, 
رحلة دوروثي في الفيلم باعتبارها مجارًا للانتقال الأنثوي إلى طَوْر المرامقة.' ويمد‎ 
البلوغ.” ثم‎ Sas كاتب آخُر هذا التحليل إلى المجال الثقافي ذاهبًا إلى أن الفيلم يُصوّر‎ 
تجربة دوروثي تجسّد عملية تكوّن السماد‎ ob يتحوّل هذا التركيز على النوع إلى القول‎ 
المثليء بما في ذلك تجربة مواجهة المجتمع.؟ في حين يذهب مراقب‎ SUI الشخصية لدى‎ 
الجبان» تمتّل جميعُها محاولة‎ als إلى أن شخصيات الفرّاعة» ورجل الصفيح.‎ A 
يرى معالج نفسي أن حبكة‎ dels دوروثي تحقيق التوازن عبر إدماج سمات ذكورية.“‎ 
بالعلاج النفسي (بناء صلات داخل النفس‎ Eas ye Slew بطريقة ممنهجة‎ jad الفيلم‎ 
وتطوير سيطرة ملموسة).”‎ aes 

يتبنى هذا الفصل وجهة نظر Ladla‏ أن الأفلام «نوافذ» على — أو «مرايا» تعكس 
alle —‏ السلوك البشري» وطرائق عمل الذهنء والطبيعة البشرية ذاتها؛ حيث يمكنناء 
عبر الاندماج «في» الأفلام» رؤية التطور الفردي أثناء حدوثه؛ أي عمل الآليات الدفاعية 
اللاواعية» والعمليات الاجتماعية النفسيةء All‏ هنا يُصبح الفيلم مسرحًا تُعرّض عليه 
الكينونات النفسية. l‏ 

عبر عملية «قراءة» أو «تفسير» الفيلم باعتباره lés‏ من «النص» الرمزي (والأنواع 
الأخرى تشمل الروايات» والقصائد» والصور الفوتوغرافية» والتماثيل» إلخ)° بإمكاننا 
الوصول إلى رؤية أكثر نفادًا للأفراد والمجتمع. وقد حَظِيتْ هذه المقاربة التفسيرية 
بشعبية واسعة Lad‏ يتعلّق ph‏ ليس في مجال الدراسات الأكاديمية للأفلام فحسبء 
بل أيضًا من جانب الباحثين في المجالات الأخرى» alis‏ السينما الذين يكتبون للصحف 


YN 
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والمجلّاتء فضلًا عن عشاق السينما الذين يستمتعون بعملية البحث عن SLU‏ الأكثر 
عمقًا. 

Shs يسيب واقعيتها؛ كان هتاك‎ eil المنظرون باستمرار الإاشادة‎ olas Lois 
طويل الأمد بين المعلّقين السينمائيين للنظر إلى الأقلام باعتبارها أحلامًا.” فهى تمتلك‎ 
تُطالِب‎ SS خاصية غامضة تجعلها تُوحي بأنها ليست كما تبدو عليه من الظاهر؛ ومِن‎ 
بتفسير أكثر إرضاءً مما يستطيع الفهم الحرف أن يقدّمه.‎ 

إذا كان ثمة دافع مشترك يدفع الناس جميعّهم إلى فهُم معنى فيلم ماء فإن هناك 
القليل من المعتقدات المشترّكة بين الجميع حول الطريقة الواجب QELS‏ في تفسير الأفلام. 
وهنا SL‏ دَوْر «النظرية»: فعندما يتناول المفشّرون فيلمًا ماء تكون لديهم Sole‏ أفكار 
محدّدة Like‏ عن جوهر الفيلم» أو المجتمع» أو الطبيعة البشريةء توجّههم في عملهم في 
إنتاج المعنى.” فتاريخ دراسات الفيلم حافل بالعديد من المقارّبات النظرية المميّزة — 
بدرجة تزيد أو تنقص - تتضمّن التفسير النصي.” 

فلو US)‏ على واقع أن العقول البشرية تصنع الأفلام (يقوم أناس باختيارات تتعلّق 
بالأزياء. والإضاءةء والحوارء LSA (All‏ النظر إلى كل الأفلام باعتبارها انعكاسات 
للذهن البشري؛ ومن É‏ تستحيل d] sale‏ إذا شوهدت بواسطة كاتنات بشرية ŠŠ‏ 
وتشعر. فعند az Glas‏ الأفلام فإننا نقوم» Gija‏ على الأقل» بتحليل الذهن «من 
«JSS‏ الفيلم. ومن هناء سأركّز في هذا الفصل على العديد من مقاربات تفسير الفيلم 
القائمة «بوضوح» على نظريات سيكولوجية عن الطبيعة البشرية» والمتجسّدة في عبارات 
مثل «أنماط السلوك»؛ و«الرغبات المكبوتة»» و«الجهاز النفسي». 


)١(‏ السلوك البشري في الأفلام 


في حين أنه يوجد عدد لا نهائي من مجالات السلوك البشري التي يمكن تجسيدها في 
الحَبْكات والشخصيات ومواقع الأفلام» فإن كل تلك السلوكيات لا GILG‏ نظريات معقّدة 
لقههينا: clale (Jess als‏ الاجتماع بالتفضيل ف acl o‏ عدن ye 2S‏ الموضوعات التلوكية 
التي تَظهّر في الأفلام؛ مثل الجنسء والعنفء والسياسةء والمقامرة» «p silly‏ والأمومة, 
الد شى ly‏ اللحموي d Ne E‏ وا pose‏ ال Nig cis‏ 
الو dio‏ والغرامياك» الك catis‏ الأسري» (odii Sat d gy‏ 
والوضن guaitl‏ و ادر مات القى كك ل وع معن من E ALAM al aoa‏ 


YN 
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Sule‏ باتجاهات مشتركة بين عدد من الأفلام. وفي حين أن تلك التجسيدات السينمائية 
لا تصف بالضرورة الواقع الموضوعي بدقة» يمكننا أن نفترض أنها تضع يدها على 
تصورات شائعة حول سلوكيات معيّنةء بل وحتى على توجُهات المشاهدين حيال تلك 
السلوكيات H‏ 

ثمة iglia‏ حدسية الطابع Goud‏ لتصنيف السلوكيات المعروضة في الأفلام؛ حيث 
يقوم Jall‏ ببساطة بتحديد نمط cytes Solu‏ ثم يختار مجموعة SELLE‏ من الأفلام 
والشخصيات والأنواع الفنية التي sas‏ هذه الاتجاهات تجسيدًا نموذجيًا. فقد أصبح 
من الشائع بين al‏ السينما في مطبوعات مثل «تايم» و«إنترتينمينت ويكلي» الإشارة 
إلى ظاهرة «الرجل-الطفل» في الأفلام الكوميدية في التسعينيات والعَقد الأول من الألفية 
الثالثةء وهي شخصيات غير ناضجة GAS Gable‏ ما lady‏ آدم ساندلر» أو ويل 
فاريل» gl‏ سيث روجين» وتعكس ترد الجيلّين إكس وواي (المولودَيّن ما بين ستينيات 
القرن العشرين وتسعينياته) في أن «يصبحا رجالا» ويتحملا المسئولية. كذلك تظهر 
المقاربات الحَدْسية أيضًا في الدوريات الأكاديمية؛ فثمة مقالة اهتمّت بدراسة الأفلام منذ 
بداية السبعينيات التي Gua‏ المسيحيين الإنجيليين على أنهم منافقون» أو igi‏ أو 
ذهانيون. 12 

Ul‏ تحليل المضمونء فهو مقارّبة AST‏ منهجيةٌ لدراسة السلوك البشري في وسائل 
الإعلام؛ ويمكن تطبيقها على الأشكال الأدبية المكتوبة (الرواية والشعر)» أو السمعية 
(الموسيقى)ء أو المرقية (إعلانات المجلّات والأفلام). dat. D.‏ وك ناك أساشناف sie‏ 
d‏ إنتاج «ise»‏ أفلام obs‏ ممنهجة eA‏ للتحليل» وفي الوقت نفسه تطبيق 
«خطّة تشفير» صريحة تطبيقًا uis‏ على US‏ فيلم من أفلام العيّنة. disse risas.‏ 
المضمون تحالقًا بين مقاربات العلوم الاجتماعية السائدة والمقاربات النَّصّية / التفسيرية. 
ولأن ili‏ التشفير مصمّمة بحيث يمكن تطبيقها بواسطة sal Gi‏ كان مع إعطاء 
النتائج نفسهاء فهي تؤسّس لدرجة من «الموثوقية» يمكن البرهنة عليها (ملاحظات أحد 
المراقبين تتم مشاركتّها مع المراقبين الآخرين). وهكذاء من شأن تحليل محتوّى يتم 
إجراؤه بحرص أن Sh:‏ على أن تحليلًا Giaa‏ ليس مجرد توهمات شادَّة لناقد Ue jb‏ 

وتمامًا مثل موسيقى الروك آند رولء كان أكثر الموضوعات التي dal‏ بها 
تحليل مضمون الفيلم شيوعًا؛ العنف. والجنسء والمخدّرات (وغيرها من السلوكيات 
غير الصحية).”* فبالنسبة إلى العنف» هناك دراسة ES‏ ما يُشار إليها شملت القطر 


yy 
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بأكمله» addy‏ لحقيقة أن برامج الأطفال كانت أكثر Like‏ بكثير من برامج الكبارء بمعدل 
بلغ ثلاثين sla‏ عنيفا في الساعة الواحدة.“" غير أن العديد من تلك الوقائع كان Gil‏ 
(gat‏ بالواقع وأكثر Hye‏ من غنف الكبار. وريما كان ن بالإمكان تطبيق هذا النموذج على 
pa‏ الأطفال أيضًا. وفي حين يعتقد البعض أن العنف غير الواقعي Jal‏ إزعاجًا للأطفالء 
يشير المؤلّفون إلى أن مث تلك التجسيدات يمكن أن يكون لها تأثير أقوى نسبيًا على 
سلوك الأطفال؛ ذلك CY‏ «العواقب» السلبية للعنف يتم التقليل من شأنها. 
كما X,‏ الباحثون أيضًا على «العنف العلائقي»», الذي a Ju Éo‏ مباشرة 

لكنها مؤذية؛ من قبيل ترويج الشائعات, والإقصاءء والمعاملة الصامتة التي 3& تصويرُها 
في فيلم «فتيات لثيمات» (مين جيرلز).'' وقد ؤجد أن أفلام الرسوم المتحركة من إنتاج 
ديؤي ile ab die sale GLA‏ د مرات في الساعة.“ ومن اللافت 
أيضًا أن شخصيات ديزني «الطيّبة» و«الشريرة» على áa‏ سواء تتورّط في ممارسة العنف 
العلائقي. بَيْدَ أن أفعال الشخصيات الطيّبة تجنح إلى العنف بدرجة قليلة (إيماءة ias‏ 
أو عُبُوسء على سبيل (JEU‏ بينما تكون أفغال الشخصيات الشريرة AST‏ ]£34 للآخرين 
(ممارسة ضغوطء أو إنزال لعنات» أو oye‏ مثل تلك المؤامرة التى ديّرها جاستون ضد 
الوحش في فيلم «الجميلة والوحش» (بټوتی af‏ ذا بيست): das‏ سبيل (SEL‏ 

حظي الجنس oli LAÍ‏ كبير من الاهتمام في وسائل الإعلام» ليس في أفلام السينما 
Saad‏ فح يل SEs)‏ المجلّات النسائيةء والتليفزيون» والفنون الإباحية. غير أن 
الواقع العملي للطريقة التي pip‏ بها إجراء هذه الدراسات Yl nu‏ بعض الشيء: ile‏ 
جامعيون في معامل بائسةء محاطون بأكوام من الأعمال الفنية الإباحية؛ يتفرّجون على 
أناس يمارسون الجنس» وهم يحملون على أرجلهم حواسب محمولة 935429( ملاحظات 
حول تغيير شركاء الجنس واختلاف الأوضاع. وفي بعض الأحيان» تجىء نتائج هذه 
de pil aL‏ ما قد يمتطيع call pine‏ تشيرنه عن gull Gabe‏ 
لكنها تتحدّى تلك الافتراضات أحيانًا De al‏ فاستنادًا إلى Xue‏ من الأفلام المصنّفة 
من فته وون م am‏ قافا Gs SUMAN) gph ae‏ ين 
غير المتزوّجين تم تصويرُها AST Sule‏ من تلك التي بين المتزؤّجين. وفي حين أن هذا قد 
لا يكون صادمًا في Se‏ ذاته» فإن معدّل تكرار ذلك النمط كان صادمًا: YY‏ ممارّسة 
جنسية بين غير المتزوجين مقابل ممارسة واحدة بين المتزوجين. فإما أن هوليوود تعتقد 
أن المتزوّجين لا يُمارسون الجنس» أو أن الجنس داخل نطاق الزواج لا يُثِير اهتمام CUS‏ 
السيناريو. 


ve 


البحث عن معنَّى: التفسيرات السيكولوجية في الأفلام 


تميل تحليلات الأفلام / الفيديوهات الإباحية إلى التركيز على تصنيف أزواج من 
«cre gill‏ وأنماط الممارسات الجنسية.” وتقدّم مثل تلك الدراسات لوحة لأنواع الصور 
السائدة التى تشكّل Kja‏ من a ME Sal‏ فإحدى النتائج الصادرة عن تحليل 
واسع النطاق ل EEY‏ فيديى من الثمانينيات» ذات محتوّى Gale‏ صريح, de SS)‏ 
«علاقات uses d ih‏ المفارسات الحكسية: 7 وقد nan;‏ أن .لف الاه lii‏ 
أظهر بوضوح Í‏ ن db‏ العلاقة لديهما القدْر نفسّه من الرغبة. وبالمقابلء فإ pu‏ 
EUNDO TERT‏ انطلاقًا من الهيمنة الجسدية (للرجل (Bale‏ أو استغلال من 
أحد الطرفين للطرف الآخر de)‏ سبيل JEM‏ استغلال رئيس للمرءوس). 

لقد Gas‏ مزيج الجنس »3« العنف في الأقلام على أنه موضوع S35‏ لا يقاوم. . ففي 
منتصف التسعينيات» اندلع جدال بحثي غير متوقع بين فصيلين اثنين في ميدان العلوم 
الاجتماعية حول النسبة بين الجنسين في الميتات العنيفة فيما oud‏ بأفلام «سلاشر» 
(وهي أفلام رُغب يقوم فيها قاتل مهووس بمطاردة وقتل سلسلة من الضحايا).** فقد 
ذهبت مجموعة من الباحثين إلى أن فرص التعرّض للقتل في أفلام سلاشر متساوية بين 
الجنسينء بينما asl‏ المجموعة الأخرى على ارتفاع معدل العنف ضد النساءء ودرجة 
الارتباط بين النشاط الجنسي للشخصيات النسائية ČA‏ المحتوم. فالنموذج الذي 
بموجبه تنجو «الفتيات الطيبات» بينما تهلك «الفتيات الشريرات» يسم Jl! gl. as‏ 
الأكاديمي؛ فالشخصيات في فيلم «الصرخة» (سكريم) الذي حقق نجاحًا Gju‏ تتأمّل 
Lely Ub‏ في مصائر الشخصيات الأخرى £L‏ على سلوكهم الجنسي. وقد أكدت أحدث 
التحليلات لهذه القضية بالفعل أن احتمال نجاة الشخصيات النسائية النشطة Guis‏ 
في أفلام سلاشر ضثيلء وأن مَشاهد Seige‏ من المرجّح أن تتم إطالة SÍa‏ هذا مثال 
جيّد على أنه كيف يمكن SLY‏ العلوم الاجتماعية أن تتقاطع مع ملاحظات صادرة من 
جمهور ونقاد يقظين. 

إن السلوكيات المتعلّقة بالصحة (أو السلوكيات «غير الصحية» بوجه أخص) في 
الأفلام؛ مثل تعاطي الخمور/المخدّرات» واستخدام الواقي الذكري وممارسة الرياضة 
هي موضوعات متواترة بكثرة في تحليل المضمون. يتوافق هذا الاهتمام مع التوسع 
الذي شهده ele Hage‏ نفس الصحة؛ وهو مجال تطبيقي فرعي مخصّص للمساعدة 
في الوقاية من المشاكل الصحية ومعالجتها باستخدام تقنيات نفسية. وحيث إن أحد 


السينما وعلم النفس 


aal‏ تطبيقات ale‏ نفس الصحة هو الوقاية من التدخين والإقلاع عنه» فلا غرابة إذن أن 
Ps‏ التدخين في الأفلام هو أحد الميادين التي حَظيث بالاهتمام. 

ن الصور الساحرة E‏ والأبيض لنجوم هوليوود الكلاسيكيين؛ fis‏ همفري 
um‏ ولورين SSL‏ وهم OSG‏ دُخَان سجائرهم بطريقة dite‏ فيما حلقات 
الدخان تحوم حولهم» لا تزال منطبعة في المخيّلة العامة إلى اليوم. وبالنظر إلى التغيّر في 
المواقف الاجتماعية» يمكننا أن نفترض أن نسبة ممارسة التدخين في الأفلام قد انخفضت. 
ais‏ أن العديد من تحليلات المضمون يُشير إلى أن Sl‏ خلاف ذلك؛ فمعدل التدخين في 
exl‏ في ٠٠١"‏ هو نفسه الذي كان في 50 رغم الانخفاض الهائل في نسبة عدد 
المدخنين بين سكان الولايات المتحدة.”7 وتكشف الدراسات نفسُها عن فروق Able‏ في 
«كيفية» تصوير ممارسة التدخين. ففى السنوات الأخيرة. أصبح معدل ممارسة التدخين 
بين الشخصيات «الثانوية» في الأفلام dia Gel‏ لذن الو Cig)‏ إلى ذلك أن cual‏ 
ais‏ تقديمه في سياق أكثر سلبيةٌ (بالارتباط dpa gs‏ العدوانى أو تقليل التوترء على 
سبيل “(JUN‏ وهذا مثال مُثير للاهتمام يوضح كيف أن E‏ تريد أن تَحصّل على 
الكعكة / السجائر ol)‏ تستمر في تصوير سلوك مثير oly (Gray‏ تأكلها/ تدخنها LAÍ‏ 
o)‏ تعكس القيّم الراهنة بقدر من التعاطّف). 


(Y)‏ الصراع اللاواعي في الأفلام 


dis‏ تحليل المضمون Ablas‏ في نظر بعض LE‏ طريقةٌ لتناول الأفلام بصورة 
تنك ةوسك JL gis Sib‏ الإشازاف UM) Rudi‏ يدن ash gf ade‏ 
ab Faull AIL Meg ill. al. ciel calls cia ceat ael i‏ 
«الرهزية اشر Bary E‏ يول d — «legt Bails sl aces‏ اق asl,‏ — 
agi af uà P aaa pe iil quse cung tribos qgillel «Aan gine‏ 
الفيلم باعتباره رمزيًا في جوهره» وله Bie‏ مستويات للمَعْنىء لاكتسبت عندئذ الأفلام 
خاصية سحرية تبدو معها «id»‏ بالمغزى وملتبسة المعنى في الوقت نفسه. وبحسب 

ريكورء SE‏ تفكير القرن العشرين خول الطبيحة ie US a paul‏ ابثلاثة aca‏ 
— ماركس؛ ونيتشه؛ وفرويد = أطلق عليهم ass axi 7? cell) (213) Jus‏ كل 
واحد من هؤلاء المنظّرين أن الميادين الرئيسية للدافع البشري JUN)‏ والقوة. والجنس, 
على التوالي) ags‏ على مستوَيين اثنين على الأقل؛ المرئي وغير المرثي. والقوى في المستوى 
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غير المرئي لها تأثير bla‏ على أنشطة الحياة اليومية» لكنها بحكم طبيعتهاء تستعصي 
على الفهم المباشر. وتتميّز مثل تلك النظريات بدرجة dalle‏ من «التشكّك» المتأصّل الذي 
لا 335( بالمستوى السطحي؛ فالحقيقة على الدوام مطمورة ومراوغة. 

من بين فلاسفة الشك هؤلاء - كما illas‏ عليهم - فإن فرويد هو صاحب التأثير 
الأكبر على نظرية الفيلم. إن النظرية الفرويدية (التحليل النفسي) معقّدة للغاية؛ فهي 
تسرف في استخدام المصطلحاتء وذات تاريخ متجرّئ وفروع عديدة (مثل شجرة عائلة 
ممتدة أو تاريخ الكنيسة البروتستانتية). لقد كان فرويد دائمًا شخصية مُثيرة للجَدَلء 
وبالإمكان توجيه قد شديد لمناهجه واستخلاصاته. ومن هناء عندما يتعرّف الناس إلى 
التحليل النفسي للمرة الأولى» فإنهم كثيرًا ما يُصابون بالارتباك ويّميلون أحيانًا إلى toh‏ 
بناءً على MENS.‏ الأول عن مَلامجه الشديدة الغرابة. ومع ذلكء لا يزال هناك sac‏ كبير 
من slale‏ النفس (بمَن فيهم أنا) يعتقدون أن الكثير من أطروحات فرويد الأساسية 
صحيحة:؛ وأنه حتى تلك الأفكار التي يبدو أنها Gilad‏ الصوابّ لا تخلو من إثارة. 10 

ail‏ سَعَيْتْء في إطار عملي بالتعليم الجامعيء إلى تدريس فرويد بطريقة سهلة 
لكن متوافقة مع أفكاره. فجوهر الفكر الفرويدي يُمكن dagi‏ من خلال الإحاطة ببعض 
الافتراضات الأساسية عن الطبيعة ds pill‏ وجميعها لها آثار ضمنية شديدة الأهمية 
على الطريقة التي يتم بها تفسير الأفلام. 


(V)‏ تتحرك الكائنات البشريةء منذ SLM‏ «مدفوعة» برغبات أنانية (مثل الجوع» 
والجتس» والعتف) Gags‏ حلب BULAN cian, Rail‏ «والبحت الأناني عن المثعة هو 
مما SG‏ وجوه في الأفلام.» 

(Y)‏ نحن adi‏ بدوافع أساسيةء بطاقاتنا الحيوية الأولية («ao JI)‏ وحقائق الحياة 
القاسية Geld‏ أنه لا سبيل لإشباع رغباتنا ELA) Ls‏ كاملًا؛ ومن plas S‏ القيام 
بالمساومات الضرورية في الحياة اليومية (ال «أنا»). وفي نهاية المطاف» نكتسب من والدينا 
Las‏ مدموًا بالصواب والخطأ (ال «أنا العليا»). بَيْد أنه ما لم «يتطور» هذا التنظيم 
الداخلي بطريقة سليمةء يبدأ الناس في الوقوع في المتاعب. «وكثيرًا ما ius‏ الأفلام 
الاعتقاد بأهمية عملية التطور في السنوات الأولى من العمر من خلال توظيف حبكات 
hs‏ حياة الفرد بأكملهاء أو الفلاش باكء أو الإحالات إلى أحداث هامة في فترة الطفولة 
من خلال الحوار.» 


YV 
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Ny (Y)‏ ال «coa»‏ وال «Gb»‏ وال «أنا العليا» ترغب جميعها في أشياء مختلفةء فإن تلك 
البتى النفسية الثلاث تنخرط في «صراع» لا نهاية له بعضها Lae‏ بعض. ويحدَّد فرويد 
مركز ساحة هذه الحرب في ال «أنا»؛ «كائن مسكين Gosh‏ بالطاعة لأسياد ثلاثة ومن ثم 
يتعرّض التهديد أخطار ثلاثة؛ العالم cav dE Cada) dale, eot‏ اق Bl‏ 
a calal‏ «وجميع السرديات السينمائية تقوم على m‏ من نوع أو آخر.» 

)£( جزء كبير من صراعنا النفسي لا واع. فرغم أن Les‏ يشعر بذلك الألم الناتج 
عن حربنا الداخليةء gf]‏ الهجمات المعقّدة والمناورات المضادة ذاتها (الآليات الدفاعية) 
تظل مستّترة إلى Se‏ بعيد. وبينما لا ينكشف اللاوعي Mol‏ في صورته الخالصةء فإنه 
بإمكاننا j‏ نقتنص لمحاتٍ وظلالًا منه عبر «الرموز». «ولأن الأفلام موضوعات رمزيةء 
فهي تضارع تلك العمليات (تفسير الأحلام» على سبيل المثال) ذات الأهمية الحاسمة في 
العلاج بالتحليل النفسي. فمغزى الفيلم الذي نُحيط به من خلال ملخّص الحبكة هو 
مجرد سطح؛ أما yall‏ الرمزي 659858 إلى تلك المناطق المستترة.» 


suc‏ كبير من المشاهدين ob 4558) Gow‏ الروائع Badal! AsLigll‏ لكوك 
ولينش وأرنوفسكي تستكشف الدوافع والصراعات البشرية الأساسيةء لكن من وجهة 
نظن ديتاميكية Padi‏ فإن Bs) «ell US‏ التحفيقة JS‏ القضضص) هي اتعقاشات 
Lacs!‏ يقترح برونى بيتلهايم في 4S‏ «استخدامات السحر» (VAV0)‏ أن القصص 
الخيالية الخاصة بالأطفال تكشف عن صراعات لا واعية ذات طابع عام. فقصة «هانسل 
وجريتل» — من وجهة نظره — ليست مجرد حكاية خيالية؛ فهي old‏ خصائص رمزية 
تتوافق مع رغبات ومخاوف الحياة النفسية اليافعة للأطفال. فالتهام هانسل وجريتل 
النَّههم لمنزل كعكة الزنجبيل har‏ ذلك النزوع نحو الإشباع الفموي الكامل. alls‏ بهما 
في السجن يَعكس المخاوفٌ المرتبطة بتفعيل تلك الرغبة. أما الساحرة فهي تجسيد رمزي 
cai a odi WU‏ ولق الطفل /الطفله مق أن أمّه/ Lgl‏ قدلا 55 Ab LBS‏ قاد زه de‏ 
إشباع رغباته / رغباتهاء بل مصدر خطر أيضًا. 
oua‏ الأفلام قصص b>‏ وساحرات شريرات خاصة بها. وإحدى القراءات 
الفرويدية النموذجية ل «ساحر أوز» تنظر إلى مغامرة دوروثي باعتبارها مجارًا لرحلة 
المرامّقة» وهي المرحلة المميّزة الأخيرة في النظرية التطورية الفرويدية.”” ويشار إليهاء 
رداك ab lh‏ الجنسي» باعتبارها «المرحلة التناسلية» التي cuan‏ فيها اهتمامات 
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الفرد الشهوانية على إتمام الجمّاع الجنسي. dicus‏ البُعْد الاجتماعي لتلك النقلة في 
أن Ball‏ قبل أن تتمگن من تطوير Qa‏ قوي — على نحو GIS‏ - بنفسها كفرد 
جدير بالحب» ينبغي عليها أن تدرك Bol‏ القصور لدى والدَيّْها. وهو احتمال مروّع 
li>‏ في بداية GAN‏ لدرجة أن «صراعات الطفولة نصف المدفونة ينبغي أن تنبعث من 
مرقدها لكي تتم تسويتّهاء Vy‏ فإنها URS iss‏ إلى الأبد.»”” وكان أوّل ,5 daà‏ 
لدوروثي هو التمرّد على حارسَيّها الأميتين العطوفين - غير أنهما ليسا مثاليين — 
عبر النكوص إلى alle‏ الخيال. وهو auld alle‏ فيه الشخصيات الأبوية بالاستقطاب من 
حيث طبيعتها الخَيّرة (جليندا الساحرة «الطيّبة» وأوز «القوي والمهيب»)ء أو الشريرة 
(الساحرة «الشريرة»). ينبغي على دوروثي أولا أن تواجه الساحرة الشريرة وتتغلّب 
dele‏ وهي الضورة الخيالية التساطلة للأيوّة التي تخشاها. لكن ينبغي عليها LAÍ‏ أن 
تنزع القناع عن الساحر YSU‏ القذرة؛ لكي تدرك أن قَدْرتها على الرجوع للمنزل CASS‏ 
بداخلها. وفي اللحظة التى تعود فيها إلى كانساسء تكون قد أنجزت حالة ال «أنا» للشابّة 
الزاشرة sell‏ لواكهة Gols‏ تعالمها il cfl cod ccegall‏ التاهتة: 

ل Gali Go EEG! pball pads aulis aiii‏ ال JULI eal Yo‏ 
وحسب. كان GAEL GUS‏ فلفنشتاين وليتس «الأفلام: دراسة سيكولوجية» الذي نشر 
Jal das AN BS A IRR URS EESUN UI E‏ 
في أفلام السينما الأمريكية السائدة باستخدام افتراضات ديناميكية نفسية. إحدى تلك 
التيمات - الاعتداءات غير المبرّرة التي يتعرّض لها بطل لم يقترف أي ذنب - يتم 
تسليط الضوء عليها في فيلم «النوار» الكلاسيكي «النوم الكبير» (ذا بيج سليب). فالُخبر 
ghill‏ فيليب مارلى (همفري بوجارت) يتعرّض لاعتداءات وتهديدات بلغت من الكثرة 
is‏ أنه gla‏ عليها ساخرًا بقوله إن كل شخص يقابله يبدو أنه سيُشهر السلاح في 
وجهه. Ny‏ التحليل النفسي يفترض أن جميع الناس تُحرّكهم دوافع ملوّثة وأنانية» فإن 
فكرة «البراءة» ذاتها ahg‏ موضع شك. فالاعتداء الذي يتعرّض له مارلو pds‏ على 
أنه إسقاط لميوله العدوانية إزاء العالم الخارجي. فالاعتقاد gl‏ العالّم sles‏ لنا يمكن 
أن يجعل منه مكانًا مخيفًاء لكن بحسب المنطق الفرويديء فإن هذا الاحتمال أسهل من 
تقيّل تحمّل المسئولية والشعور GUL‏ الناجم عن ميولنا العدوانية. 

باستطاعة التحليلات الديناميكية النفسية للأفلام أن Saias‏ القارئ فيما توليه من 
عناية لتفاصيل غير daga‏ في الظاهرء وأن تفتنه بمحاولاتها لتفسير الظواهر الغامضة. 


YA 
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قبل Bae‏ سنوات» جذب انتباهي تحليلٌ نشر في إحدى دوريات التحليل النفسي لاقتباس 
كوبريك لرواية «البريق» )13 شايننج).“ وهو الفيلم الذي طالما Usos aay‏ وفاتنًا 
على نحو فريد. كان فرويد سيقول Él‏ )$ فعلي هذا مثال على الشعور الغامض المثير 
للأعصاب الذي يبعث فينا القشعريرة عندما نواجه على نحو غير متوقع محفرًا عاديا في 
ظاهره لكنه يحمل أصداءً تتردّد على مستويات أكثر iae‏ بداخلنا. وفرويد بالطبع لديه 
تفسير لذلك؛ إنه ما يحدث عندما يتم LISI‏ بطريقة لا واعية بشيء كنا قد كبتناه (يرقد 
هناك في المهاجع Zell!‏ لعقولنا). تلك المواد المكبوتة يتم الكشف عنها للحظة able‏ 
مخلّفة Gl‏ شعورًا بعدم الارتياح» لكن يصاحبه الفضول والإثارة LEST‏ 

يقترح التحليل النفسي أن السبب وراء إتياني Jad is‏ لافت هكذا sa‏ أن abd‏ 
«البريق» يستثير, عبر إشارات تلميحية ورموز خفيةء ذلك الدافع المنتشر في الذكورية 
الغربية تجاه الإبادة الجماعية. ففرويد يذهب إلى أن غريزة الموت موجودة لدى الناس 
جميعهم» وعندما Lip AS‏ أكثر مما ينبغي Éa ha,‏ تهديدًا nl‏ فإنه يتم 
دا SN ga‏ واا لاع هی شكل هط من شكال هذ al‏ 
ous aes‏ تقس disons dosi ot d estes Ge Sa c aba‏ 
إشارات تلميحية ورموز خفية: فالكاتب المنكوب» جاك تورينس (جاك نيكلسون) يذهب 
إلى فندق منعزل في سيارة فولكس فاجن؛ والسيارة الصفراء (وغيرها من الأشياء الصفراء 
البارزة التي تَظهّر فيما (ias‏ تشبه نجمة داود التي كان اليهود مُجبرين على ارتدائها 
أثناء si‏ العالمية الثانية؛ كما E‏ جاك بكتابة مذكراته الملتاثة ue‏ آلة كاتبة ألمانية 
تعود إلى الحقبة النازية؛ وثمة أشكال أخرى لاستخدام الرقم LS) YA‏ في ۱۹۳۹ء عام 
(all Gly‏ يمكن رؤيتها على الصناديق في مشهد مخزن الطعام» وهكذا. 

بالإمكان توجيه انتقادات لا حصر لها إلى تحليل كهذا؛ فأولًا: يبدو من غير المحتمل 
أن هذه الرموز كانت مقصودة من جانب el‏ الفيلم؛ وبالفعل؛ لا يوجد دليل واحد 
على أن الأمر هكذا.”” غير أن «المقاصد الواعية» للكتّاب والمخرجين لا تضع قيودًا على 
التفسيرات الديناسيكرة القفسرة collis jb cM als‏ اللحوافية» يمكنها Ula‏ أن AB‏ 
على عملية الإبداع الفني. وبإمكان التشككين أيضًا أن SE bans‏ تفسير تفاصيل تافهة 
مثل الأرقام التي على الصندوق ينال من مصداقية عملية التفسير. بَيْدَ أنه في عُرْف 
التحليل النفسي الكلاسيكي» ما من شيء غير tage‏ حيث يقوم العقل اللاواعي بإدراك 
ake‏ الصلات مع تلك التفاصيل الرمزية التي لا ندركها عن وعي.** من الصعب البرهنة 
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على هذه الأنواع من المزاعم» لكن بمجرد أن يبدأ الناس في مشاهدة الأفلام بهذه الطريقة: 
ce sS‏ اضعب Api gis c pgale‏ 


(Y)‏ الأنماط الأوّلية في الأفلام 


نظرية كارل يونج عن الأنماط الأولية هي مقارّبة سيكولوجية أخرى قدّمت إسهامًا كبيرًا 
في مجال تفسير الفيلم.”” ورغم أنها ترتكز JUL‏ على مفهومّي الرمزية واللاوعيء فإنها 
تنأى بنفسها عن فرويد بطّرق لافتة للنظر.” يفهم يونج — بصفة خاصة - اللاوعي 
على أنه أكثر من مجرد مجموعة من الدوافع الأولية aiall‏ الشخصية غير المحلولة. 
فقد قام بدراسة صور وقصص تنتمي لثقافات من جميع أرجاء المعمورة على مدار 
vali, «oll‏ إلى أن هناك تيمات وأنماطًا «عامة». ثم طرح فكرة lisa‏ أن اللاوعي 
به منطقة iique coil (aud‏ وهو نطاق نفسي يتقاسمه جميع البشرء clos‏ 
أن هذا اللاوعي الجمعي gos‏ بتيمات gl) dole‏ صور للفكر) يسمّيها الأنماط الأولية. 
وتكشف تلك الأنماط عن نفسها في صورة شخصيات مألوفة؛ مثل My ill‏ والحكيم: 
والبطل» إلخ. "“ 

By‏ حين أنه ما من سبيل لبلوغ الأنماط الأولية في صورتها الخالصةء فإن الناس 
يعيشونها ويفهمونها من خلال الرموز. فنحن محاطون بكل أنواع الرموز (التي تمسّها 
الأنماط الأولية) في مجرى حياتنا اليومية؛ في الأحلام» وعلى القمصان القصبرة PLSI‏ 
وقي الروايات» وعلى لوحات الإعلانات» وبالطبع في الأفلام. وعندما 385 انتباهنا Gas‏ 
نكتشف أن رموز الأنماط الأولية تلك تكون محمّلة برنين» بل ويبريق مثير للمشاعر. 
ومن هناء يشدّد يونج على أن رموز الأمومة هي أكثر من مجرد تمثيلات لواقعة (SLAM‏ 
فهي تساعد الناس على agi‏ معنى احتضان ورعاية غيرهم من البشر. فالرموز لا تتعلّق 
فقط بفهمنا لأنفسنا كأفراد» أو حتى بفهمنا لثقافتناء إنما تربطنا بعالم أكبرء alle‏ يقع 
فيما وراء حدودناء عالم الحياة النفسية «للغير». 

بوسعنا أن نختار تفخّص الرموزء وبوسعنا أن نتجاهلها (أو على الأقل نحاول 
أن نتجاهلهاء فبعض الرموزء شأن بعض الأفلامء تبدى وكأنها LSS‏ كالأشباح). فهي 
ليست مجرد وسيلة للكشف عن العناصر الُقلقة في لاوعينا؛ لكنهاء بالأحرىء مُترّعة 
بإمكانات sail‏ الشخصي pads‏ أعمق للكون. وبإمكان تحليل الأفلام من هذا المنظور أن 
يكون ذا طابع أكثر مرحًا مقارنة بالعمل البوليسي الشديد الجدية الذي كثيرًا ما نجده 
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في التحليل الفرويدي. هذا لا يعني أن التحليل اليونجي للأفلام يقود داثمًا إلى مشاعر 
إيجابية. فالأنماط الأولية ليست صديقة لنا؛ من حيث إنها لا تأخذ بالضرورة في اعتبارها 
أفضل نوايانا. فهي تقدّم» Vas‏ من ذلكء إمكانية مجهولة تقع بين نقيضين is‏ 
فالاحتضان le Jb‏ على سبيل LU‏ ليس هو الوجه الوحيد لنمط الأم؛ فالوجه الآخر 
هو الهلاك؛ حيث agi‏ الأم 33 أطفالها وخنقهم. ويمكننا الاستشهاد في هذا الصدد 
بأفلام تتضمّن oh‏ قديسات مثل «زيت لورينزو» (لورينزوس (asl‏ و«أيضًاء بأفلام 
تجسّد أمّهات مُخيفات مثل «ماما أعز الأحباب» (مامي ديريست). إن عملية فحص رموز 
الأنماط الأولية في الأفلام يمكن أن تكون مُبهجة TRA‏ غير أن الرحلة سوف تكونء من 
حين oS‏ مُخيفة ومروعة. 

ريما كان «حرب النجوم» هو أكثر als‏ حَظِي باهتمام المفسرين» الذين يعتنقون 
نظرية الأنماط AI‏ فعملية حصر شخوصه أشيه بعملية جرد لشخصيات الأنماط 
الأولية: أوبي وان كينوبي (الحكيم)؛ لوك سكاي ووكر (البطل)؛ هان سولو (المارق)؛ 
الأميرة ليا (فتاة في وَرْطة)؛ دارث فيدر (الظل)ء إلخ. فثمة استخدام واضح للرموز 
اليونجية في «الإمبراطورية تُعيد الضربات» (ذا إمباير سترايكس (IL‏ في المشهد الذي 
Came emer nr E‏ دكا مقر eRe ET UTE EE‏ 
مع دارث فيدر. ثم تنشب معركة خاطفة بالسيوفء تنتهيء على ما يبدوء بقيام لوك 
بذبح فيدر. . لكن عندما يفتح لوك الجزء الأمامي من قناع فيدرء يرى وجهه هو شخصيًا. 
يستدعي هذا المشهد إلى الذهن فكرة يونج عن الشخصية المظهرية sl)‏ البيرسونا)» وهي 
Baud all a‏ الى ciis‏ :طوف unit‏ ما تكن ads‏ الح ell‏ 
إلى ذلك أن لوك يدرك أنه يتقاسم جزءًا من هويته مع فيدر؛ جانبه المظلم أو «الظل». 
لقد رأى Saal‏ وهذا guall‏ هو نفسشه شخصيًا. 

وقد تطوّر استخدام شخصيات الأنماط الأوّلية في «حرب النجوم» بما يتجاوز 
حضور شخصياته المألوفة ومشاهد معينة منه. فرحلة لوك في الجزأين الرابع والسادس» 
عل ,سيل QUU‏ يمكن أن ننظر إليها كسد 8 m Mid aie‏ 
ضور الات“ ee‏ اب يبدو لوك أنه لا أب «d‏ ولا مرشد. ورغم | ن عمّه بن 
ذا النوايا الطيبة يقترب من أن يكون بديلًا AU‏ لكن بتصدّيه لرغبة لوك في المشاركة 
في ثورة El‏ فإنه يَحُول بينه وبين اقتفاء مصيره الفردي» وسرعان ما يصبح أوبي 
وان كينوبي Soa‏ للأب. فيساعد لوك على القيام برحلته لاكتشاف «القوة» (رمز تحقيق 
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الذاتية المتسامية). حتى في موته» يصبح Gash‏ وان مرشدًا داخليًا للوك. لكنه في الوقت 
نفسه» لا يملك كل الإجابات» حتى إنه يكذب على لوك بشأن أصوله. 

يواجه لوك صورة أخرى AU‏ في شخص lags‏ الذي يبدو» بمظهره الغريب الضئيل 
Sling‏ الكفرى: آنه ila. BAU US M‏ غير al‏ تفشك ge alll) lg: d‏ واحد 
من أقوى Sly‏ فرسان الجيداي؛ وهي جماعة تقوم )554 Gol‏ تجاه المجرّة. بَيْد 
أن يودا عاجز هو الآخر عن مساعدة لوكء لكن في اللحظة التي يقضي فيها نَحْبَه 
GEG‏ عن حقيقة گؤن لوك Gol‏ دارث فيدر من صُلْبه. إن طبيعة فيدر الشرّيرة eI)‏ 
للسلطة؛ وعدم القدرة على (Gall‏ تجعل هذا الكشف في البداية يبدو وكأنه إحدى ألعاب 
call‏ القاسية. GS)‏ عبر مواجهة حاسمة مع الإمبراطورء يرفض لوك الاستسلام لدوافع 
الغضب والثأر تجاه فيدر. وموقفه الرحيم هذا يوقظ في نفس أبيه مشاعر التعاطّف 
الدفينةء وتكون النتيجة أن dea)‏ بحياته لكي fedi‏ فيّقضي فيدر ai Gad‏ أن هذا 
الفعل الأبوي الأخير تيح للوك اكتساب هويته الفردية والتسامي في رحلته صوب الذاتية. 
فالتطور الذاتي له ثمنه على الدوام. 

وبينما تفصح أفلام الفانتازيا عن أصولها الخرافية؛ ومن كَمَّ تحتفي بالتحليل 
اليونجيء فإن النظرية تود على أن جميع القصص SE‏ من المكان نفسه: اللاوعي 
الجمعي. فحتى فيلم ذو موضوع محلي مثل «الخرّيج» (ذا جرادويت)ء الذي يتم تحليله 
Sule‏ بوصفه انعكاسًا للثورة الثقافية في حقبة الستينيات» بالإمكان تحليله من منظور 
يونجي من JST‏ الكشف عن أبعاد أخرى.““ وعلى وجه التحديد» يمكن النظر إلى السيدة 
روبنسون ol)‏ بانكروفت) على أنها أحد أنواع النمط pW LSM‏ مع تشديد قوي على 
الجانب الُخيف والمدمّر للأمومة. يشير يونج إلى وجود عدد كبير من رموز الثقافات 
القديمة التي تصوّر إِلّهات JIS)‏ في الخرافات Aig‏ وهكتي في SULA‏ الإغريقية) 
يحِسَّدْنَ Syl‏ ليست حاضنة وحانيةء بل متسلّطة agi‏ ومدمّرة. فالسيدة روينسون 
لا تُعطّى SE Gal Tu‏ للإشارة إليها على الإطلاق؛ والتأكيد يكون دومًا على لقب 
«السيدة». المعنّى المضمّر هنا ساخر وكاشف في آن salg‏ عندما تقوم بإغواء بنجامين 
(داستن هوفمان)» الطالب الجامعي عديم الخبرة. Chaat‏ إلى ذلك أن مَلاِسَها n‏ فيها 
اللون الأسود بوضوح» حتى إنها في أحد المشاهد الرئيسية» تَظهّر مرتدية ibis‏ من 
sl idis cer Lus oculo‏ وا مرن ey‏ الكو تلان اا 
اليونجي الجوهري في أن ما يبدو معاصرًا sa‏ حقيقة الأمر» يضرب بجذوره في 3525 
أؤليةء موغلة في القدم. 
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يصطفي بول ريكورء GUAE‏ إلى فروید» كارل ماركس باعتباره واحدًا من فلاسفته 
«الشكوكيين».” وبالإمكان رؤية هذه الصفة في الفكرة المركزية لدى ماركس عن 
الأيديولوجيا؛ أي القَوّى الثقافية التي تَحُول بين الأفراد في المجتمع (خاصة المجتمع 
الرأسمالي) وبين رؤية حقيقة ظروفهم الخاصة. فتَحْتَ النظرة المشوّهة للأيديولوجياء لا 
asas‏ المعنى الحقيقي للمنتجات الاجتماعية — مثل الأفلام — بأي طريقة من الطرق 
uals‏ بذاته؛ ENT‏ الواضحة والمقبولة التي يمكن عزُوٌها للأفلام بطريقة انعكاسية 
هي في حقيقة الأمر الاتجاه السياسي للحزب لا a nd‏ يُعمي أبصار الجماهير بوعي 
زائف. ١‏ 

وقي حين أن هذا النوع من اللغة كثيرًا ما يرتبط بالتفسيرات الماركسيةء لا تحتاج 
جميع التحليلات الأيديولوجية أن تكون على هذا القدْر من التعالي. فمن الممكن تعريف 
الأيديولوجيا بأنها «نسق ... من التمثيلات (صورء خرافات» أفكارء أو مفاهيم» حسب 
الأحوال) يتمتع بدور ووجود تاريخيّين في مجتمع ما.»“ والمشكلة هي أنه في حين يكون 
أفراد المجتمع منغمسين في تلك التمثيلات» فإن الشفرات الاجتماعية ذاتها لا يُصرّح بها 
جهرًا؛ ومن AS‏ قد تكون غير ظاهرة في الحياة اليومية. وبالإمكان agi‏ هذه العملية 
باعتبارها صورة للاوعي الاجتماعي؛ ass‏ من أن تنبع من الداخل (القوى الفرويدية)ء 
فإن القوى المشوّهة التي تمنعنا من رؤية الحقيقة Sb‏ من الخارج. وهكذاء GES‏ 
التحليلات الأيديولوجية بحلحلة تلك الشفرات وتزويدنا بمسار يقود إلى نوع oS!‏ من 
المعنى المستتر في الفيلم. 

tues‏ ناركس Gale‏ كعالم اقتصاد guilty‏ اجتماعي: ne‏ أن Sati‏ الفاضل بين 
الاجتماعي والنفسي ليس واضكًا البتة. فبينما (rini‏ علماء الاجتماع بالظواهر والأنماط 
الاجتماعية العامة ols‏ تلك الأنماط GAS‏ عن نفسها في تفكير الأفراد وأفعالهم 
وخبراتهم. ales‏ النفس الثقافي (وأحيانًا ele ous‏ النفس الثقافي الاجتماعي) هو فرع 
من ale‏ النفس يركز اهتمامه مباشرة على التداخل القائم بين ale‏ النفس وعلم الاجتماع. ”4 
ويهتم معظم المشتغلين بعلم النفس الثقافي بأفعال الأفراد» لكنهم يفترضون أن تلك 
الأفعال تتشكّل بفعل الظروف الاجتماعية المحيطة بهم. والدراسات الثقافيةء بما في ذلك 
التفسيرات الأيديولوجية في مجال دراسات الفيلم» هي مجال بحثي متعدّد الاختصاصات 
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eal ias‏ التفسيرات النصية للمنتجات الثقافية Gags‏ الوصول إلى استبصارات بشأن ما 
e‏ في مجتمع ما في لحظة تاريخية معيّنة (القيّم, الاتجاهاتء» المخاوف, إلخ). 48 

Goo Ot Bre Fl fer erent‏ و dolo duod d otioso‏ شه 
رمزية ة ثرية يشكّل جزءًا حتو oi ean) oda‏ ون Asa sss diy‏ 
من منظور ele‏ النفس iib GUI‏ لاستجلاء الأبعاد الاجتماعية للحياة البشرية. 
والأمثلة على القراءات التى تستخدم الفيلم لفهم البشر من خلال ظروفهم الاجتماعية 
كثيرة, وتأتى من EREE‏ مختلفة عديدة. 

كتاب «من كاليجاري إلى هتلر» (VEY)‏ هو دراسة سيكولوجية اجتماعية 
كلاسيكية للأفلام؛ إذ يحاول فيه سيجفريد كراكاور قَهُم الذات الألمانية في الفترة 
التي سبقت صعود هتلر عبر تحليل أفلام من هذه الحقبة. ففي مطلع الثلاثينيات؛ أكدت 
أفلام SU]‏ بعينها على موقف مناهض للسلطوية؛ لكنها لم تقدّم بدلا اجتماعيًا FÉ,‏ 
s‏ المقابل» قدّمث أفلام أخرى صورة (Jas‏ فذ يجسّد Slaw‏ القوة والزعامة والعزيمة 
وهي صفات كانت تروق UN‏ جريحة جرّاء الهزيمة التي Sd‏ بها في الحرب العالمية 
الأولى. وبالنسبة إلى كراكاورء كان «مقصورة الدكتور كاليجاري» (ذا كابينت أوف دكتور 
كاليجاري) فيلمًا dias iaa‏ خاصة؛ حيث تدور قصته حول asic‏ مغناطيسي يقوم 
بدفع شاب» تحت تأثير التنويم المغناطيسيء إلى ارتكاب جريمة fi‏ ما Jin‏ صورة 
مجازية مثالية للتأثير الساحر الذي كان AKA‏ هتلر على رفاقه النازيين. 

ويقدّم كتاب «الأفلام: دراسة سيكولوجية» - من تأليف US‏ من فلفنشتاين 
وليتس — نموذيجًا آخر لتحليل الأفلام الذي ينطلق من ale‏ النفس الثقافي. فإضافةٌ 
إلى منظورهما التحليلي النفسيء > eia,‏ المؤلّفان Salas‏ عايرًا للثقافات للأفلام الأمريكية 
والبريطانية والفرنسيةء التي أنتجت بعد الحرب العالمية الثانية «elis‏ يتناولان من خلاله 
التيمات التى تضمنتها تلك ext‏ بوصفها انعكاسات للشخصية الوطنية لبلدانها. 

فبالمقارنة بينها وبين الأفلام البوليسية الأمريكية مثل «النوم الكبير» التي يتم فيها 
تصوير البطل كشخص بريء يُسقط دوافعّه العدوانية على التهديدات الخارجيةء كانت 
الأفلام البريطانية من تلك الحقبة ins‏ أكثر ب «خطورة» الميول العدوانية النابعة من 
الداخل. فهؤلاء JURA‏ يخوضون [El pe‏ ضد الشك الذاتى حتى عندما يكونون أبرياء 
qi)‏ ميل afit‏ ضيحت Ll jesse ases coUe raa‏ الأفلام الفرنسية من 
R AE 883 ios dl ass La‏ اا كحاف ا هيف andy NU col‏ 
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دائمًا والكون تسوده العشوائية؛ ويفسّر المؤلّفان هذا الموقف على أنه انعكاس للشعور 
بالعجز من جرّاء الاحتلال النازي أثناء الحرب. 

PU كتاب «من التبجيل إلى الاغتصاب»» فهو نقد سيكولوجي اجتماعي‎ Li 
فيه مولي هاسكل صورة المرأة في أفلام السينما الهوليوودية السائدة في مطلع‎ ats 
السبعينيات. فهي تذهب إلى أن الافتراضات المعرفية للحضارة الغربية تتسم ب «الكذبة‎ 
إلى كافة المنتجات‎ Las الكبرى»؛ دونيّة المرأة بالنسبة إلى الرجل. وتعتقد أن هذه الكذبة‎ 
dal pe في ذلك الأفلام. وف أغلب الأحوالء لا يتم التعبير عن هذه الكذبة‎ Les الثقافيةء‎ 
لكن ثمة فكرة مشوّهة عن الدونية الأنثوية تكشف عن نفسها تحت السطح. فصورة‎ 
النساء بوصفهنٌ مخلوقات (أشياء) جديرة بالتبجيل هي من الصور الشائعة في هوليوود.‎ 
ols إنجريد برجمان — على الشاشة‎ Jis - نجمات هوليوود الكلاسيكيات‎ play 
cakes edi كما‎ alli, حرفيًاء بالفثنة‎ Gras alae من خلال تقنيات إضاءة‎ 
cati s gael كلب ن‎ Galt Gx Als wigs هيلت‎ sts es cess 
الذهبي في فيلم الغرب النموذجي «عربة الجياد» (ستيدج-كوتش).‎ 

كثيرة هي التناولات التي JA‏ النساء في تلك الحقب التي يسود فيها الاعتقاد بأن 
aas. Sassi elisa‏ اف عق obs‏ مقار celis tb‏ قفن غل هذه aadc‏ 
يُفترض أن ثمة حاجة ble‏ للرجال من أجل الارتقاء بالنساء إلى مرتبة سامية؛ ذلك لأن 
هذا Sal‏ لا يستطِغن القيام به بأنفسهن. وبحسب هاسكلء تمَّ قلب هذه الصيغة في أفلام 
الستينيات والسبعينيات» عندما أخذت الحركات النسائية quii‏ شوكتها؛ فقد تحوّلت 
هوليوود من تصوير النساء كمخلوقات بريئة» وأمومية» و/أو Al‏ إلى تصويرهن 
ككائنات مَعيبة li>‏ — وذلك بتصوريهنٌ عاهرات» وأشباه عاهرات» ومحظيّات منبوذات» 
وعاجزات عن التعبير عن مشاعرهن؛ وسگیرات» وساذجات حمقاواتء al gals‏ وغريبات 
الأطوار» وعوانس جائعات للجنسء وذهانيات» وباردات Gable‏ وغافلات كسولاتء 
ولحوحات لا تنقطع مطالبهن."” وتنظر هاسكل إلى مشاهد الاغتصاب في الأفلام de)‏ 
سول s Jit‏ ذلك CNS eal co SAN pee ag dill‏ من (Jags aca) «hall‏ اعا 
بيكنباه) بوصفها تعبيرًا Ghis‏ عن الرغبة في الإبقاء على النساء في مكانهن في وجه 
التيارات الثقافية المتغترة. 

تنطلق معظم الأمثلة على التفسيرات الأيديولوجية للأفلام التى استعرضتها حتى 
كم نمق A sel UNA‏ مق ا ا ون كد PSs BNO A IY ah‏ 
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عن الشخصية الوطنية. أتلك هي الطريقة التي تريدها هوليوود؟ إن هذه المقارّبة تضع 
الدافع للفعل على عاتق الفردء ER‏ ذهب eee‏ راي» OB‏ إحدى eal‏ السمات الثقافية 
والسيكولوجية الكاشفة في سينما هوليوود هي تشجيعها لخرافة النزعة الفردية التي 
لا تعرف حدودًا Lage‏ يكن الثمن: «تقضي المسلّمة المضمّرة [لهوليوود] بوجوب تحويل 
جميع المعضلات السياسية والاجتماعية والاقتصادية إلى ميلودراميات شخصية. !” فقلق 
أمريكا بشأن التدخل في الحرب العالمية الثانية» على سبيل JEM‏ يتم احتواؤه في تردّد 
ريك (همفري بوجارت) في مساعدة فيكتور لازلو as)‏ هنريد) في فيلم «كازابلانكا». 
وتقريبًا كل الأفلام الأمريكية يجب أن تنبني حول عدد قليل من النجوم الذين يُحدَّدون 
حركة الأحداث في الفيلم بأكمله. i‏ 

وبينما يصعب على الكثير من الأمريكيين أن يتخيلوا GI‏ بديل لهذه الصيغةء OB‏ 
الأفلام الروسية المبكّرة مثل فيلم «المدرّعة بوتمكين» (باتلشيب بوتمكين) لأيزنشتاينء 
الذي يبني حبكته حول حدث تاريخي وليس حول شخصيات معينةء pái‏ نغمة 
مغايرة. وعندما عُرض الفيلم في الفصل الدراسي المخصّص لاستطلاع الكراءء الذي كنث 
أقوم بتدريسه لطلاب الجامعةء كان الأمر مختلفا على نحو Jad’‏ عن بقية الأفلام؛ حيث 
سادت حالة أقرب إلى النفور بين الطلاب؛ ليس لاستيائهم من السياسة السوفييتيةء لكن 
لأنهم وجدوا افتقار الفيلم لوجود بطل أمرًا غير مقبول تقريبًا 


)0( المشاهدون في الأفلام 


بينما استحوذت السينما منذ انطلاق التكنولوجيا على اهتمام الدارسين» فإن السنوات 
BN Nis E Gaal sa edi n d Sides |‏ 
(الأدب» ele‏ النفس» فلسفة الجمالء (All‏ 15,53 أن يرگزوا اهتمامهم على الأفلام باعتبارها 
موضوعٌ دراسة Micia‏ وهذا cil Jil‏ الباحثين لاتّخان السينما € «عمل إضافي» مستمرٌ 
إلى يومنا هذا؛ فالعديد من نماذج التفسير التي استعرضناها أنتجها slale‏ نفس» أو 
محلّلون نفسيون» أو al‏ ثقافيون من خارج المجال الأكاديمي. وف المقابل» ظهر مجال 
بحثي خاص بدراسات الفيلم يحتلٌ فيه الفيلم مكان الصدارة.*” ويُشير العديد من 
التقاد إلى قيام أندريه بازان بتأسيس الدورية المؤدّرة «كراسات السينما» في الخمسينيات 
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باعتباره إيذانًا بمَؤْلد حقل ias‏ للدراسات السينمائية. وكما يمكننا أن نرى من عنوان 
أشهر أعمال بازان «ما السينما؟» وجد دارسى الأفلام بادئ ذي بدء أنه من الأهمية 
بمكان التمييز بين طبيعة الفيلم وما عداه من الأشكال الفنية. فأهمية الأفلام لا تكمن 
فقط فيما تتناوله (المحتَوّى)؛ فطرائق تصوير الفيلم (التأطير» حركة الكاميراء المونتاج» 
(All‏ وإنتاجه وتوزيعه لها القَدْر نفسُه من الأهمية. 

عندما Shy‏ دراستي لمقرّرات دراسات الفيلم في المرحلة الجامعيةء كنت E Pu‏ 
التوجّه المركزي للفيلم. وباعتباري متخصّصًا طَمُوحًا في ele‏ النفسء أردث أن أ 
عن الشخصيات وعمًا تقوم به من أفعال. وبالتركيز على الجوانب الأسلوبية للفيلم» P‏ 
ما يهمّني Bale‏ هو طريقة تلن سلوك الشخصية بعناصر «الميزانسيه» (الأشياء التي 
أمام الكاميرا؛ مثل الممثلينء والأزياء» والمكياج» والديكورء والإضاءة). غير أن E‏ 
كانوا يهتمُون بأشياء أخرى؛ الطريقة التي تتحرّك بها الكاميرا عرضيًا من sal‏ جوانب 
الحجرة إلى الجانب الآخَرء أو Al‏ مونتاجية سريعة بين النهار والليل. ومن اللافت 
للانتباه أنه عندما كان يتم التأكيد على عناصر الميزانسيهء فإنها كانت على الأرجح أشياءً 
مثل مرآةء أو إطار نافذةء أو منظارين. وكثيرًا ما مررت بتجرية مشاهدة فيلم مليء 
بمشاهد تفيض بالمشاعر الإنسانية» غير أن ail‏ الوحيد الذي كان يُثير اهتمام أستاذي» 
فيما يبدو» هو لَقطة لا تَزيد عن ثانيتين اثنتين ين لشخص يُحدّق في مرآة يدوية. وفي النهاية 
أدركث أن أشياءَ مثل المرايا وإطارات النوافذ والمناظير هيء في عُزفهم» التي تعبّر عن 
الخصائص الشكلية الأساسية للفيلم؛ «الأفلام هى مرآة الا و«الفيلم att‏ لها لقا 
و«السينما أداة للرؤية « : 

ail‏ كانت مقارّبتى الساذجة تلك نوعًا من «الموضوعية»؛ إذ كنث أتعامل مع الأفلام 
بوصفها أشياءً siad‏ إخضاعها للتحليل. ومن ناحية أخرىء كان أساتذتي» بعد عُقُود 
من السوابق Milan AST Roa gain Atoll‏ يحاولون من GIS‏ «الذخول: 
إلى الفيلم لتحديد الآلية الانعكاسية التى يعمل بها. وأدركث في النهاية أن هذه الأنواع 
مق ball‏ كانت مخاولف الط ase La GAS gu‏ الفيلم وبين قصرية المشاهدة 
ذاتها؛ ومن AS‏ الاقتراب بدراسات الفيلم من ale‏ النفسء لكن بطريقة لم أفطن لها في 
البداية. Bs‏ النهاية سألت مرشدي في مجال دراسات الفيلم عن الصلة بين ele‏ النفس 
والأفلام. وكانت الكلمة الأولى التي 0585 بها «لاكان». 
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جاك لاكان هو has‏ نفسي فرنسيء كان لتركيزه على النظرية الفرويدية في فترة 
ما ias‏ الحداثة تأثير file‏ على دراسات الفيلم منذ السبعينيات. 5353 قيادة كريستيان 
ميتزء قام العديد من دارسي الفيلم AL‏ بين التحليل النفسي اللاكاني» LAS‏ عن 
المقاربات الأيديولوجية والنّسُويّة والسيموطيقا (دراسة العلامات)؛ وبين نظريات تفسير 
الفيلم التي مَيْمَنتْ لعقود على دراسات الفيلم.*” وفي حين أن هناك الكثير من الاختلافات 
بين تلك ol Bill‏ فإنها جميعها تُستخدم تفسيرًا نصيًا دقيقًا للوصول إلى agi‏ أفضل 
لخبرة المشاهدين. وتتميّز تلك المقارّبات باحتوائها على بُعْد سيكولوجي واضح. كما Ll‏ 
تندرج جميعها تحت عنوان «نظريات المشاهدة». 

ثمة علاقة لافتة للنظر بين العمل على نظرية المشامّدة في دراسات الفيلم ويين 
المقارربات التفسيرية التي استعرضناها في هذا الفصل. وقد تسبّب اعتماد دراسات الفيلم 
على لاكان في تنظيراتها السيكولوجية في ظهور هُوَّة عميقة بين الباحثين مقارنة بالمقاربات 
التحليلية النفسية التقليدية في تحليل الأفلام. فمعظم الأطباء النفسيين الأمريكيين لم 
يسمعوا حتى "un‏ ونتيجة لذلك» Lis‏ لديهم GY bs‏ يَجدوا نظرية الفيلم المعاصرة 
عصِيّة على الفهُم.”” وعلى الجانب الآخرء يبدو أن وعى دراسات الفيلم بما يحدث في الطب 
النفسي الأمريكي المعاصر محدود للغاية. cil; Gs Gla‏ أتذكّر الدهشة التي اعترث أستادذًا 
في مجال دراسات الفيلم عندما أخبرته أن المفاهيم الفرويدية حول حَسّد القَضِيب ls‏ 
الخصاء لا تشكّل جزءًا Goga‏ من ale‏ النفس المعاصر (أو حتى العلاج الديناميكي 
النفسي)ء وذلك بالنظر إلى شيوعها في التفسيرات التحليلية النفسية للفيلم. l‏ 

(Jal‏ السمة المميّزة التي تستقيها نظريات المشامّدة من لاكان هي تركيزها على 
الالتباس. فرغم أن نظريات فرويد وماركس يمكن النظر إليها باعتبارها مُساءلة 
للواقع «الظاهر»» فإن كل الْنظَّرَيْنَ يقدّمان تحليلاتهما الأيديولوجية والتحليلية النفسية 
باعتبارها «بدائل» للرؤية الساذجة للواقع. أما لاكان وغيره من منظّري ما بعد الحداثة 
فيأخذون هذه النزعة الشكوكية لخطوة Gal‏ وذلك بالاستغناء جوهريًاء عن أي أساس 
للواقع يمكن الاعتماد عليه.*” ومن هناء يمكن للتفسيرات التي تتم في إطار هذه التقاليد 
أن تكون حافلة برُوح الدعابة بصورة مُبهجة أو Ange‏ على نحو يُثير الجنون» بحسب 
الحالة المزاجية للقارئ. 
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ورغم ما auld‏ به دراسات المشاهدة من تعقيدات» يمكن العثور على العديد من 
مكوّناتها السيكولوجية الأساسية في أربع عمليات dade‏ تشكّل طرق ارتباط المشاهدين 
التماهي: يتَمَامَى gl)‏ يتقمّص) المشاهدون مع عناصر بعينها في فيلم ما (إحدى 
الشخضيات» (Sale‏ ويعيشون عالم الفيلم LS‏ لى egal‏ يداخل» لكتهم عل (Sina‏ 
OST‏ يعرفون أنهم ليسوا جزءًا من الفيلم» وأن ela‏ عي ‘ade Ely‏ 


التلصّص: لأن المشاهدين يُشاركون في الفيلم» وفي الوقت نفسه منفصلون عنهء تنشأ 
مسافة بِينّهم Guy‏ تكون» في of‏ واحدء Sleds‏ للإحباط (كونها منقوصة) وللسرور 
(كونها محتواة وآمنة). 

الفتيشية: تتحوّل الخصائص التقنية للفيلم (منظر غروب مصوّر بطريقة جميلةء أو 
لقطة بانورامية شاملة) إلى أشياء محبّبة إلى النفس حتى لو كناء في نهاية المطافء 
عاجزين عن امتلاك ما هو معروض أمامنا فحسب (الغروب (a313‏ ° 

الرفو: تقدّم الأفلام سلسلة من فضاءات فيزيائية غير مكتملة بطريقة أو بأخرى (تشير 
حدود الشاشة إلى واقع أوسع غير مسموح للمشاهد بالاطلاع عليه). ولكي Alay‏ 
المشاهدون مع الفيلم» Guts‏ عليهم قبول هذا الواقع السردي غير المكتمل باعتباره 
واقعهم الخاص من خلال «رفو» (أو إكمال) العناصر المفقودة من JST‏ خَلّقَ تجربة 
موَحّدة حيث لا وجود لشيء كهذا (على سبيل المثال: مواصلة gunt‏ في فيلم ما 
بعد قطعة مونتاجية تنقل الحدث بغتة من ل إلى نيويورك). تحاول بعض 
الأفلام جَعْل عملية الرفى تلك أكثر سلاسة بينما تتحدّى أفلام أخرى» مثل «مضطرب 
العقل» (سايكو)ء الجمهورّ بالإكثار من تغيير منظور الشخصية والامتناع عن تقديم 
أجوبة لما يبدو أن الفيلم يطرحه من أسكلة 58 

تشكّل مفاهيم التلصّص والتماهي والفتيشية والرفو مكوّنات استعارة مفضّلة في 

مجال التحليل الأكاديمي للفيلم؛ (hud‏ «التحديقة» أو «النظرة». تُشير التحديقة إلى 

واقع أنه عندما تقوم كاميرا الفيلم بالتقاط صورة ماء فإنها تفعل ذلك من منظور أو 

زاوية نظر معينة. وهذا المنظور هو بالضرورة منظور المشاهدين أثناءَ عملية المشاهدة. 

ومن هناء يتعيّن على الجمهور AS‏ تلك التحديقة. التي تغدو نقطة استشراف لتجربتهم 

البصرية في مجملها. يتم إبراز أهمية التحديقة في الأفلام التي تستخدم لقطات Éa‏ زاوية 
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نظر شخصية Bias‏ (أرجحة الكاميرا أثناء قيام إحدى الشخصيات بالعَدْوء edes‏ متبادل 
بين لقطة مقرّبة لأحد الأشياء ,3 ad‏ مبالّغ فيه على dds‏ إحدى الشخصيات). وبهذه 
day bl‏ تزداد درجةٌ تماهى الجمهور مع تلك الشخصيات التي تتحكم بالتحديقة. 

تحدث تلك العملية في منطقة ضبابية من الوعي ARS‏ فيها المشاهدون أنهم 
يفهمون تجربة البطلء وفي الوقت نفسه «يعرفون» أنهم غير موجودين في تلك LAN‏ 
الغريية التي تَدُور فيها أحداث pos‏ وتزداد تجرية الجمهور كثافةٌ من خلال تلك 
المتعة التاصّصية ASU‏ من التطلّع إلى الحياة الخاصة للأكَرين. وهي متعة يُمكن 
تحقيقها' dali‏ من خلال تليق auc‏ التضديق je‏ رقو ias‏ الفحوات ie ia pull‏ 
وعندما تكون التجربة الخاطفة لفيلم ما ذي Baa‏ محدودة Ae‏ كافية» يمكن للمشاهد 

GEL JE الشيع امن‎ Jo Sla ao طريق الطالبة‎ Ge القظرة‎ casa» يحاول‎ 

فتيشي (ملصقات الفيلم) أو Bale]‏ مُشاهدة شبيهة بالأصل (التي CEE etd‏ 
بفضل التكنولوجيا الرقمية الحديثة). 

تَظهّر تلك العلاقة المعقّدة, والمشوّشة Gholi‏ بين المشاهد والفيلم في أغنية «فتاة 
براونزفيل» التي شارك في كتابتها بوب ديلن (الذي قام ببطولة وكتابة وإخراج عدد من 
الأفلام) مع الكاتب المسرحي والسينمائي والممثل سام raped‏ 


شيءٌ ما في هذا الفيلم لا أستطيع إخراجه من رأسيء 
لكني لا أستطيع أن أتذكر لماذا كنث فيه أو GI‏ دور من المفترض أن أكون قد لعبتهء 
كل ما آتذره هو جريجوري بيك» والطريقة التي كان الناس يتحركون بهاء 
والكثير منهم 1555 كأنهم يحدّقون في. 
«فتاة براونزفیل»» كلمات بوب qua‏ 
حقوق النشر محفوظة لسبيشيال رايدر ميوزك NAAT‏ 
جميع الحقوق محفوظة. حقوق النشر محفوظة sa‏ 
أعيدت طباعة الأغنية بإذن 
oka ail‏ التحذيقة Yo‏ كوذها Sai‏ تحليلية asl, UG‏ تطييقاتها الأساسية كان 
في مجال النقد النشوي. ففي مقالٍ كان له تأثير واسع» ترى Lol‏ مولفي أن هوليوود 
استخدمت التحديقةء إجمالًء بطريقة منحازة لأحد الجنسين؛ فالشخصيات الذكورية هى 
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التي تتحكّم في التحديقةء ومن ثم تتحكم في سرد الفيلم»”” بينما الشخصيات النسائية 
موجودة في المقام الأول لكي تكون محلا لتحديق الشخصيات الذكورية. ومن كم ينطلق 
تماهي المتفرّج مع الفيلم من منظور ذكوري. وتستخدِم مولفي فكرة فرويد عن قلق 
الخصاء لتذهب إلى أن التحديق في المرأة 283 القلق؛ حيث ÉS‏ بطلة الفيلم, Asa‏ إل 
المشاهدة الأنثى» تذكرة (e 45.458 Las‏ وبالنسية إلى المشاهد Su‏ تذكرة بما يُمكن أن 
يفقده à n)‏ القضيب. مجارًا: القوة). والسينما السائدة تساير هذا القلق التلصّصي 
AM ORIN Cosas Ceiba cedes sss) Sob eite T‏ زول 
بجعلها نجمة فوق العادة لا Gadd‏ °° 

تدعم مولفي أطروحتها تلك بأمثلة مأخوذة من العديد من أفلام هيتشكوك التي 
on‏ في آن واحد عن الفتيشية والسادية تجاه النساء. ففيلم «دوار» (فيرتجو) يخصّص 
النصف الأول منه لمتابعة لسكوتي (جيمي ستيوارت) وهو يقتفي أثر الفاتنة المتأئقة 
مادلين (كيم نوفاك). ويستخدم هيتشكوك لقطات تتبّع طويلة Que die dmi‏ 
الشقراء الرائعة ومدينة سان فرانسيسكو. ويتتبّع النصف الثاني من الفيلم محاولات 
سكوتي السادية لتحويل جوديء شبيهة مادلين السوقية (تقوم بدورها نوفاك (LAÍ‏ 
إلى مادلين نفسها. وبالنظر إلى المتعة التي يستمدَّها المشاهدون من GES‏ هيتشكوك 
بالتحديقةء تذهب مولفي إلى أن هدف أطروحتها هو «تدمير المتعة» عبر الكشف عن 
الأيديولوجيا المضمّرة المنحازة جنسانيًا التي تقف وراء الفيلم. 61 


0 لقطات ختامية: مزايا وعيوب التفسير 


أي شيء عدا oly Mer‏ التركيز على se‏ الفيلم M‏ بحصر التفسير في حدود 
ما عساهم كانوا يقصدونه» وهو ما لا سبيل إلى معرفته في الأغلب» وأحيانًا ما يكون 
مبهمًا وخاليًا من المعنى (المغالطة القصدية). . ومن ناحية أخرىء يخاطر التركيز على 
المشاهدين بالوقوع في فخ تجربة شعورية مؤقتة تأخذ المحلّل بعيدًا عن الحقيقة الفعلية 
التي ينطوي عليها النص (المغالطة الشعورية). 07 

ثمة عدد قليل للغاية من التفسيرات التى استعرضناها في هذا الفصلء ol‏ وجدء 
ينجح بالكامل في استبعاد pls‏ الأفلام والمشاهدين. فبعضها يُحيل إلى دوافع صتاع 
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البحث عن معنَّى: التفسيرات السيكولوجية في الأفلام 


الفيلم (خاصة الدوافع (del QU!‏ والعديد منها — خاصة في القسم المخصّص لنظرية 
المشاهدة - يتطرّق إلى مناقشة تجرية المشاهد. وحتى عندما لا يكون هناك إحالات 
واضحة إلى outa‏ فإ ن استخدام مفردات متعلّقة بميدان ele.‏ النفس يقترح وجود 
«مشاهد Pied‏ فعندما يُشير النقاد إلى ald‏ ما باعتباره «مثيرًا للانزعاج» يكون 
من المنطقي أن نفترض أنهم قد شعروا بالانزعاج» أو أنهم يعتقدون أنه من المحتمل أن 
يصيب بعض المتفرّجين على الأقل بالانزعاج. فربما يمكن النظر إلى «كل» ما يُعرّض على 
الشاشة باعتباره انعكاسًا لصناع و/ أو جمهور الفيلم. 

ورغم إمكانية التفسيرات السيكولوجية: فإن بعض slale‏ النفس ينظرون إلى عملية 
التفسير السيكولوجي بعين الشك Vig‏ ايت طريقة تجريبية؛ فالتفسيرات النَّصّية لا 
تدرس السلوك البشري؛ ذلك لأنها لا تتضمّن ASS‏ بيانات عن الواقع المادي. بَيْد أن هذه 
الفكرة عن التجريبية ضيّقة ولا تصمد أمام النقد. puis‏ هي منتجات مادية للنشاط 
الاجتماعي؛ ومن AS‏ فإن عملية تفسير الفيلم GAAS‏ ملاحظة المنتج البشري وتحليله 
عن قرب. 

lal d dais ollis OLN ist عن‎ dali اقزر‎ Go ua d 
وهذه‎ (SEM الاتجاه السائد في العلوم النفسية والاجتماعية (التجريب» على سبيل‎ 
بدقة في ظل بيئة‎ [ghar «البيانات» وثيقة الصلة (الأفلام) لا يتم‎ (Y) في:‎ ÉS الفروق‎ 
cun uiua urn Cah db ts 
ومن‎ id يتحليل عدد محدود من‎ Sule يقوم الناقد‎ (Y) قواعد محدّدة بوضوح).‎ T 
أسئلة حول مَدَى قابلية النتائج «للتعميم» (فربما كان تحليل الناقد وثيق الصلة‎ JU AÉ 
حول‎ tial ias (Y ( من جوانب الواقع).‎ SST بفيلم بعينه فقطء ولا علاقة له بأي جانب‎ 
المدى الممكن «للوثوق» بالنقاد (إمكانية أو احتمال وجود العديد من التفسيرات لفيلم ما‎ 
وعليه فإن ذلك الهدف المثالي‎ P. (4 تلقي بظلالها على أي محاولة لإسناد معنّى محددٍ‎ 
المتمكّل في معرفة «معنى» فيلم ماء ومن ثم التوصّل إلى حقيقة وحيدة عن العالّم» يغدو‎ 
Osi موث‎ 

as‏ أن الالتباس المتأصّل في المقاربات التفسيرية للأفلام ليس سببًا كافيًا لتجاهُلِها. 
ومن هناء يرى slale‏ النفس» مثل pane‏ برونرء أنه لا سبيل للهروب من عملية إنتاج 
المعنى في العلوم الاجتماعية» وأنه من الضروري العثور على مقاريات بديلة للطرق 
التجريبية.““ فبالنسبة إلى برونرء ينبغي على ple‏ النفس all‏ «لاكتشاف ووصف 
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السينما وعلم النفس 


تلك المعاني - التي يخلقها البشر في مواجهاتهم مع العالم - بطريقة شكلية» 
والتركيز على «النشاطات الرمزية التي يوظّفها البشرء ليس في فهُم العام فحسبء بل 
في فهُم ذواتهم أيضًاء»”" ويرى أنه بينما تلعب الطرق «المنطقية» للرياضيات والعلوم 
الطبيعية 555 موْكّدًا في عملية صناعة المعنى» فكذلك هي الحال أيضًا بالنسبة إلى الطرق 
«السردية» في العلوم الإنسانية. GLUL‏ والككي هماء على Le‏ سواء اتعكاسان للذهن 
(e al‏ وكثيرًا ما يتعيّن على البشر فهم معنّى ملاحظات Tides‏ في مواقف معينة» مع 


á 


فاعلين معيّنين. وهذا بالضبط ما يفعله الأطباء النفسيون عندما يجلسون مع مرضاهم 


ومحاولوة: duns Le pds‏ ف اده وهو ls alia Le LED‏ ااام Leste‏ يحاولون 
فهم فيلم معين. فالموضوع الرئيسي للعلوم الاجتماعية والإنسانية واحد في جوهره؛ وكلا 
الاتجاهين سيفيدان من التحرّك أحدهما في اتجاه الآخر. ولا يمكن تحقيق فهم نفسيٰ 

كاملٍ للأفلام دون AS‏ مقاربات تفسيرية / رمزية. 

في الوقت ذاته» بإمكان التفسير النصي أن aui‏ من أخذ استبصارات العلوم 
الاجتماعية في الاعتبار. والتحدّي المحدّد أمام دراسات الفيلم Sheds‏ في التعامل بجدية 

مع التجربة الفعلية للمشاهدين وصتاع الفيلم. فالانتقال بين تفسير الفيلم qualis‏ 
المشاهدين يتم بسرعة وسلاسة أكثر مما ينبغي. والتقييد الواضح Yo)‏ الأقل بالنسبة إلى 
أي شخص حصل على تدريب في العلوم الاجتماعية) بالاعتماد على مُشاهد ضمني ل 
في أن دارسي الأفلام Gab‏ ما يُشيرون إلى تجربة شخص حقيقي saline)‏ عامل تشغيل 
BSL‏ العرضء مُخرج» Bes‏ أو حتى ناقد حقيقي). 

Ll,‏ أذهب إلى أن المعرفة المتحصّلة من تفسير أحد النصوص تتقاطع مع تلك 
المتحصّلة من الدراسات التي تتناول المشاهدين بطريقة مباشرة. ويمكن لمصدّرَي 
المعرفة logis‏ أن يزدادا ALS‏ من التفاعل عمدًا أحدهما مع الآخرء بما يتيح الفرصة 
للمقاربات النصية وتلك التي تعتمد على المشاركة أن تُضيف إلى أسئلة وإجابات المقاربات 
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الفصل الثالث 


ple‏ الأمراض النفسية» 
والعلاج النفسي » وفيام «سايكو»: 
علماء النفس ومرضاهم à‏ الأفلام 


«عندما يطرق سمعّك مصطلحٌ «الاضطراب النفسي»؛ ما أول صورة تقفز إلى ذهنك؟» 

قد تفكّر في صديق خاض صراعًا مع القلق» أو لعلك عملت في مستشفی كان بعض 
مرضاه يُعانون من الاكتئاب. بَيْد أنني لن أراهن على مثل تلك الأنواع من الاستجابة. 
فأول ما سيقفز إلى ذهنك سيكون» على الأرجح» صورة أنتوني بيركنز في دور نورمان 
بيتس في فيلم «سايكو». dias‏ الداكنتين اللتين تتحرّكان بعصبية جيئة وذهابًا بسرعة 
شديدة. أو لعلك تستحضر شخصية ميلفين يودال التي أذَّاها جاك نيكلسون في eli‏ 
«أفضل ما يمكن الحصول عليه» (آز جود آز إت جيتس)»ء وهو ينتقي قطعة من الصابون 
مغلّفة بطريقة dels‏ ويغسل يديه بعناية شديدةء ثم يلقي بالصابونة نفسها في سلَّة 
المهملات. أو Lay‏ يتراءى لك راسل كرو في دور alle‏ الرياضيات جون ناش في فيلم 
«عقل جميل» Î)‏ بيوتيفول مايند) وهو يجهش بالبكاء على أرضية حمّامه بعد أن كاد 
يُغرق طفلّه Suse‏ الولادة. 

lain‏ ع فاج ها EE‏ ا ر مالف عل قور 

ella]‏ تتذگر استشاريًا قدّم لك يد CQ gall‏ خلال فترة عصيبة من eile‏ أو أستادًا 
درس لك ale‏ النفس في المرحلة الجامعية. مرة أخرىء تلك تداعيات محتمّلة؛ لكنك على 
الأرجح ستفكّر في الطبيب النفسي SGM‏ الذي ظَمّر في نهاية فيلم «سايكو» ليشرح Bye‏ 
واحدة» وعلى نحو aula‏ ما حدث بالفعل في فندق بيتس. أو لعلك تتخيّل صورة روبين 
ويليامز في دور الدكتور شون ماجوير في فيلم «ويل هانتنج الطيب» (جود ويل هانتنج)؛ 


ما « + 
3 فيلم » 3 
بار 4 في فد 
^ بيتس» فى 
ور 3 OAD‏ - 
d‏ دور نو 
شكل كنز في سايكو 
isl‏ = 
-\: انتوني MS‏ ; | 
Edid i‏ 
فوظة لأرشيف | 
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حيث كان معالِجًا نفسيًا صادقًا iss‏ العاطفة بصورة جامحة إلى Se‏ أنه لا يَجد 
غضاضة في Gis‏ مريضه الجانح من UST‏ كسب احترام المجرم الصغير. أو ريما تستحضر 
صورة بن كينجسلي في دور الدكتور جون كولي في فيلم «جزيرة المصراع» (شاتر (SLÍ‏ 
مدير مصحّة للأمراض النفسية الذي elis‏ نفسّه كشخص عطوف Goldy‏ لكنه يُخفي 
فيما يبدو Lal Kas‏ خطورة. 





شكل Y-Y‏ روبين ويليامز ومات ديمون في دور کل من شون وويلء فيلم das»‏ 
هانتنج الطيب» ۱۹۹۷ (حقوق النشر محفوظة لموفيستور كوليكشن (شركة ذات مسئولية 
محدودة) /آلمي). 


نستكمل في هذا الفصل تناولنا لعلم النفس «do‏ الأفلام, لا سيما تلك الجوانب منه 
التى تحتل مكان الصدارة في المخيّلة العامة؛ الاضطرابات النفسية وتلك المتعلّقة بالعلاج 
Ge CoU] Saal) geal abii acta‏ ساط gu etl qot. ge‏ مشكيل 
الطّرق التي يَرَى بها الناس تلك الجوانب من ple‏ النفس. قبل She‏ سنوات» Elec‏ في 
مشروع لدراسة صورة اختصاصيي الصحة النفسية في الأفلام» وقد dans‏ موضوعًا 
مثيرًا للفضولء لكنه هامشي نوعًا ما بالنسبة إلى ele‏ النفس الإكلينيكيء وإلى Se‏ كبير 
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السينما وعلم النفس 


مجرّد ذريعة للجمع بين اهتمامي بالأفلام وعملي العيادي» Lai‏ عن مشاهدة الكثير من 
Ail‏ ف diay Lt) oe‏ ذلك الك aie] Gal US‏ أن ضر d alil ple‏ وتال 
الإعلام ذات أهمية بالغة بالفعلء وذلك بالنظر إلى تأثيرها على الطريقة التي pda‏ بها 
Cas‏ حاكن مق الحدوون :العام تعلة القن هيما كانت qe 3A) OS)‏ :ذلك 


(Y)‏ صور الاضطرابات النفسية 
lans‏ التفكين bbl‏ الحفسة إل طك الحافة المخيقة ENS‏ عمل fy niall alil‏ 
حيث البشر «يُخطتون» التصرّفء ولا يتصرّفون بالطريقة التي يُريدها منهم الآخرونء 
و/أو تلك التي يعتقدون أنه يتعيّن عليهم التصرف بها. إِنَّ مملكة الاضطرابات النفسية 
أى «الجنون» هي الجانب الُظلِم المحتوم لمجال الصحة النفسيةء فلولا احتمال وقوع 
اضطرابات نفسية؛ لما أصبح مجال الصحة العقلية أمرًا ضروريًا. 

من المؤكّد أن الجنون مملكة asi‏ فيها p‏ الأفلام, على ما dade gan‏ خاصة, 
والفيلم وسيلة ممتازة لتجسيد تلك المملكة تجسيدًا Da‏ وشخصية الجوكر في فيلم 
«فارس الظلام» (ذا دارك نايت) Js‏ ممتاز على “falls‏ فالممثل هيث ليدجر (الذي 
حصلء عقب وفاته» عن دَوْرِه فيه على جائزة أوسكار لأفضل fies‏ مساعد)» والمخرج 
كريستوفر نولان» وبقية pls‏ الفيلم» قاموا جميعُهم thas‏ ما بحوزتهم من وسائل 
تقنية ورمزية لتجسيد جنون الجوكر. فنجد Íj‏ أن الطريقة التي nim‏ بها عنه 
الشخصيات الأخرى في الفيلم تُوحِي بذلك؛ حيث يستخدمون مفردات dia‏ «غريب 
الأطوار»» «مجنون»» «قاتل سيكوباتي»» و«رسول الفوضى». aal‏ إلى ذلك ما pado‏ به 
aes‏ الخارجي من غرابة (شعر أخضر Uy cast‏ ذات لون أرجواني فاقع» وجه 
مطلي بالأبيض» Las‏ عن لطخات من أحمر الشفاه حول شفتيه المجروحتين)» وهو 
ما يتم إبرازه من خلال لقطات مُكرة وزوايا كاميرا غريبة. وكثيرًا ما يكون ظهوره 
مصحويًا بموسيقى متنافرة النغمات» مع التأكيد على ما يمثله من فوضى عبر مونتاج 
سريع ومُربك يُستخدم كثيرًا في المشاهد التي يَظهّر فيها. إن جنونه «محدّد بشكل 
مضاعف»؛ أيْ إنه يستحيل على Gi‏ شخص ألا يُلاحظه. 

لا جدال في أن تجسيد شخصية الجوكر في «فارس الظلام» كان آسرًا وأدخّل 
القيلغ..ق.زمزة الاقام الجيدة الكت ولكونه 5551 ملاح فيل :من AEM‏ التى E‏ 
gal‏ الإيرادات في تاريخ السينماء حَظِي الجوكر بمشاهدة مثات الملايين من المتفرّجين 
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من جميع أنحاء العالم. gag‏ بالطبع؛ ليس التجسيد السينمائي الوحيد للجنون ZEN‏ 
للاستهلاك الجماهيري؛ فقد cubs‏ تلك التجسيدات باهتمام واسع من جانب علماء 
النفس والأطباء النفسيين. وكتاب «جنون وسائل الإعلام: الصور العامة للمرض النفسي» 
لأوتو وال» Sy‏ ما يزيد على 5٠١‏ فيلم A5 Gils‏ تسويقها للجمهور صراحةٌ باعتبارها 
Ula‏ عن المرض النفسي.* 
ن GA I‏ الثقس قضية محل Le quels us‏ طنيعفه؟ من Sici iu. [GEM‏ 

bir et‏ وحتى ما التسمية التي يجب أن Gals‏ عليه؟” لا عجب إذن 
أن يُثار JSS‏ واسع حول طريقة تصوير المرض النفسي Gels‏ في الأفلام والوسائط 
الأخرى؛ فلقد ÓB‏ الأطباء النفسيون وعلماء النفس وغيرهم من اختصاصيي الصحة 
Rica) sf‏ ري يشعرون بالقلق مما تتسم به تلك النوعية من الصور من مبالغة 
وتنا sigue‏ > وعدم Na dis‏ عن تأثيرها المدمّر المحتمّل على مَن يعانون من مشاكل نفسية 
حقيقية» وعن كونها تُعرقل ما يّبذله اختصاصيو الصحة النفسية من محاولات لعلاج 
أناس أظهَرَ التشخيص أنهم يعانون من مثل تلك الاضطرابات. فمع اقتحام الجوكرء 
aU ais‏ العنيفة» وأطواره a all‏ ووجهه الشائه» للوعي العام بدأ اختصاصيو 
الصحة النفسية يُقلّقون من أن هذه الصورة صارت É‏ الآن «مصدرًا لإنتاج المزيد من 
الصور المسيكة».4 

يروق eal‏ الأفلام ent‏ بالسلوكيات ed‏ بالمرض النفسي. فهم يعملون في 
Jla‏ يقوم على الإثارة aids‏ التذاكر» ويعرفون أن غالبية الجمهور ليسوا slale‏ نقس» 
Srey‏ اث Le de lois a od‏ يشوف ضور MAMI‏ من ABM eae.‏ تنه أن aae.‏ الدفة oda‏ 
والانحرافات ge‏ الواقع تثير انزعاجًا كبيرًا بين المشاهدين المشتغلين بعلم النفس. 

لا يحتاج المرء إلى Gall‏ بعيدًا لكي يعثر على أمثلة للأفلام التي تتحرّر من 
مقتضيات الواقع عندما يتعلّق الأمر بالمرض النفسي. فالأفلام الكوميدية التي تتسم 
بالفجاجة والسوقية Ub Jta‏ ونفسي وآيرين» ua)‏ مائ -سيلف, ند آيرين) لديها رغبة 
شديدة في السخرية من US‏ صور الضعف البشريء في حين أن أفلام الرعب لديها رغبة 
شديدة في استغلال كل المخاوف الإنسانية. وينطبق هذا LAÍ‏ على الجوكر. فأنا لم أن 
ولم أسمع قط عن مريض واحد مثله» وعلى قناعة كاملة بأنه لا يوجد في كتب ele‏ النفس 
حالة واحدة لزعيم عصابة يرتدي G5‏ مهرّج sl‏ أعماله.” 
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بإمكاننا العثور على تجسيدات غير دقيقة للمرض النفسي» حتى في أيقونات 
سينمائية راسخة مثل نورمان بيتس. فقد ial‏ «سايكو» المرتبة الرابعة عشر às‏ قائمة 
ages‏ الفيلم الأمريكي لأفضل الأفلام في تاريخ السينما (انظر Gall‏ «ب»)» فضلًا عن 
أنه فيلمى Ë. LAAN‏ لكننا مهما حاولنا توسيع خيالناء فلن نجد في الفيلم تجسيدًا واقعيًا 
لصوو Da Agro‏ ون Gast‏ التقفي: إن .هذا alil‏ يتمارضي هع الاتطباع gill‏ 
تعطيه نهاية الفيلم» عندما يَظهّر الطبيب النفسي فريد ريتشمان (سايمون أوكلاند) 
ss‏ «فقط ليشرح» سلوك نورمان لجمهور من المفترض أنه يُعاني من BAI‏ فيوضح 
cjl‏ الخال الى جعانى Lais‏ تو رمان هى Glad!‏ تعدو القسهبية LS‏ كانت ست فى 
ذلك ssl‏ أو Gs raton da dll tual‏ مسقن gM‏ فدورما eli‏ — بحسب 
الدكتور ريتشمان — بتجسيد US‏ من شخصيته وشخصية أمّه. فبَعدَ els D‏ هي 
وعشيقّها في ela id djs‏ بإخراج liis‏ من القبر وتحنيطهاء ثم بدأ في الانخراط في 
bale‏ مه الحكة Nite‏ نين us‏ لحاس ودا اة ضرت NG a]‏ بم 
الدكتور ريتشمان — مفهوم LS‏ (رغم أن تفاصّحه الكاريكاتوري دليل على أنه ينبغي 
S35, s‏ على Jans‏ الجد). 

والواقع أن سلوك نورمان بيتس GIS‏ المعايير التي وصَعَها الطب النفسي لمرض 
اضطراب الهُوية الانشقاقي في العديد من النقاط الجوهرية: (V)‏ المصابون باضطراب 
الهوية الانشقاقي cb‏ يُحاكون شخصيات أفراد بعينهم يعرقوتهم؛ aii‏ يتقمّصون 
شخصيات متنوّعة لكن ليست شخصية asl‏ موجود بالفعل. (Y)‏ الشخصيات ال مختلفة 
bias Y‏ بعضها مع بعض (والحقيقة أن الفكرة الأساسية في الانشقاق تتم في أن 
الأجزاء المختلفة تكون منفصلة بعضها عن بعض Gay‏ التفامُل فيما بينهاء ds‏ بعض 
الحالات لا تتشارك حتى في الذكريات). (Y)‏ الأشخاص المصابون باضطراب الهُوية 
الانشقاقي digs‏ عام ليسوا Y) Guiles‏ يعانون من ites‏ كبير عن الواقع)» das‏ 
الأرجح لن يُصدّقوا أن ن هناك is‏ محنّطة تسري فيها الحياة.* 

لا يبدو أن هيتشكوك معني بوجه خاص Soh‏ الدقة في العديد من مستويات 
الواقع؛ سواء من حيث معايير التشخيص النفسي؛ أو الأحداك في حياة مصادر الإلهام 
الواقعية للفيلم؛” أو حتى عادات موظّفى الفنادق الذين يعملون في الورديات الليلية.9! 
as‏ هفل GL‏ لي WISE‏ عن لم pS law‏ .رق taedia alls‏ ككينا aote‏ 
عملا فاشلًا. لكن» بالنظر إلى هدف هيتشكوك المعآن (اللعب على الجمهور «باعتبارهم آلة 
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oli MC‏ الفيلم i.‏ ق نجاحًا ساحقًا (وإن كان ذلك بطريقة سادية). تنطوي الأفلام 
من نوعية «سايكو» على نوع من المقايضة؛ ففى سعيها إلى رفع Bs II‏ «الدراماتيكية» 
للاضطرايات النفسيةء تعمد تلك الأفلام إلى تشويه الواقع «المادي». 
وهناك مجموعة محدّدة من الصور المشوّهة لأمراض نفسية حقيقية استخدمها 
pua‏ الأفلام بكثرة» يمكن تصنيفها في عدد من أنماط الشخصية:12 
القاتل المهووس: ES‏ ما pii‏ نورمان بيتس باعتباره نموذجًا للقاتل المهووس في 
السينما الحديثةء بَيْد أن هذه الشخصية تبلغ ذروة الإفراط في التبسيط مع شخصية 
oul p‏ وهی die M ja‏ هارب يرتكب جرائم قثّل لأسباب عشوائية AALS‏ 
METE‏ مع ails‏ أن أغلب المرضى النفسيين ليسوا عنيفين» ds‏ وجد بينهم D^‏ 
يتصرّف بعدوانية فإن ذلك السلوك في الأغلب يكون Giso‏ نحو الأشخاص المسئولين 
عن رعايتهم (الأسرة, الممرضاتء (èl‏ وليس تجاه غرياء عشوائيين. 
المستنير ذو الروح الخُرَّة: هذا النمط هوء إلى dm‏ ماء النقيض لتصوير المريض النفسي 


بوصفه شريرًا؛ حيث edi‏ صورة للمريض النفسي باعتباره Lard‏ خارقًا Í lis‏ 
بالأشخاص «العاديين»» من حيث كونه أكثر EJA‏ وإبداعاء ويفيض AST‏ بالحياة. 
وبالإمكان العثور على أمثلة عديدة لهذا النمط في الفيلم الفرنسي الكلاسيكي « 
القلوب» (كينج أوف هارتس). وفي الأفلام الأمريكية مثل «أحدهم طار فوق عش 
المجانين» (وَن فلو أوفر ذا كوكى نيست) و«باتش آدامز». وفي حين أن ثمة Gas‏ ما 
جديرًا بالإمجات في مار am Rive ase slab‏ يري ارون مرضا فإن طريقة 
تصوير «الروح الحُرّة» قد تبدو ساذجة. فأي شخص أمضى ولو ole MLB G3,‏ 
شخصت إصابتهم بمرض نفسيء بإمكانه أن يُميّز sill‏ الذي aló‏ معاناتهم بحق 
الغاوية: يُشير هذا النمط إلى المريضة النفسية الشهوانية”' التي — إضافة إلى Gi‏ 
اضطرابات أخرى قد تُعاني منها — تتبامّى باستعراض جاذبيّتها الجنسية على (S‏ 
المحيطين بهاء Gar‏ في ذلك القائمون على رعايتها. ففي فيلم «ليليث»» تؤدّي جين 
سيبيرج دور امرأة غاوية تدمّر الحياة المهنية لطبيب شابٌ يلعب دورّه وارن بيتي. 
d‏ وقت Ged‏ فازث أنجلينا جولي بجائزة الأوسكار عن تجسيدها شخصية ليزاء 
وهي رسول فوضى مفعمة بالشهوانية في فيلم «فتاةء قوطعت» (جيرلء (s 3E‏ تلك 
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التجسيدات يبدو أنها تطمس ذلك الخط الفاصل بين المعاناة المرتبطة بالمرض النفسى 
وقلقنا الثقافي من المبالغة في التعبير عن الميول الجنسية. ٠‏ 
الطفيلي النرجسي: كثيرًا ما لا يكون لدى المرضى النفسيين غير المقيمين «bal‏ 
كما تصوّرهم (gl ull‏ مشاكل حقيقية سوى حاجة مُطلّقة العنان لجذب الانتباه. 
يُودّى هذا النمط بطريقة ساخرة في فيلمَي «آني هول» و«مانهاتن» لوودي آلن؛ حيث 
sas‏ الشخصيات الرئيسية» رغم ما يتمتعون به من كفاءة في العديد من جوانب 
الحياة» يتردّدون بانتظام على جلسات للعلاج النفسي ليجهشوا بالبكاء شاكين من 
حياتهم العاطفية غير المشبعة. وبهذه الطريقة يتم تقديم المشاكل النفسية باعتبارها 
مجرد عيوب بسيطة في الشخصية. 
Yes‏ عكس تلك التجسيدات المشوّهة والمغرقة في الدراماتيكية» ثمة AU‏ تكاد 
تصيب الهدف تمامًا فيما يتعلّق بالدّقة التشخيصية.*' ففي كتاب «الطب النفسي في 
السينما: صور المرض النفسي في الأفلام»»”' قام RUNE‏ (۲۰۰۹) اا 
مقياس للتقييم وقائمة تضم ٠‏ فيلم يعتقد أنها eld‏ تشخيصات دقيقة Úna‏ (رغم 
أنها لا تتسم بالضرورة بالكمال) باستخدام معايير تشخيص draw‏ 
الاضطراب النفسي الناتج عن استخدام عقار الأمفيتامين: edis‏ فيلم «مرثية حلم» 
(ريكويام فور Í‏ دريم) صورًا واقعية ومزعجة لتعاطي المواد المخدّرة من خلال el‏ 
شخصيات رئيسية؛ حيث يتم تجسيد تلك الأخطار والتدهورات المرتبطة بتعاطي 
INE a: ie sca‏ الشخصيات اح Oe des‏ هن سان حول كاري (إبلين 
برستين)ء وهي al‏ أحد المدمنين» تسترعي الاهتمام بوجه خاص؛ فهي تسقط في 852 
الإدمان d)‏ صورة حبوب الحِمْيّة) لكي تتمكّن من ارتداء فستان gha‏ من JÍ‏ 
الاشتزاك في برنامج ألعاب ظيفزيوني: ويتسبّب اعتمادها المتزايد على تلك الحبوب 
في تداعيات مدمّرة على صحتها البدنية والنفسية. ويصور الفيلم سقوطها المتسارع 
في S32‏ الإدمان بطريقة Sige Ge‏ في مشهد يصوّر تعرُضها لهجوم من الأجهزة 
الكهربائية في منزلها عليهاء بعد أن Sos‏ فيها الحياة بطريقة مروعة. 
اضطراب الشخصية الحَدَّيَّة: $3 eii oA‏ «انجذاب قاتل» (فيتل أتراكشن), الذي 
حقق إيرادات هائلةء لانتقادات يسيب ما doi‏ من معيار مزدوج فيما نعلق بالعلاقات 
الغرامية خارج نطاق الزواج. فالزوج الخائن يتم تصويزه بطريقة متعاطفةء بينما 
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«المرأة الأخرى» تُقدَّم كقاتلة مجنونةء متعطّشة للثأر. 35 أن c‏ أداء جلين كلوز استطاع 
أن يصوّر oa dea EE‏ فوريست من تقلّبات وتناقضات. Sih y‏ مثالا 
ye Bol‏ التقلبات الحادة التي Sis‏ اضطراب الشخصية BIN‏ (الميول الانتحارية: 
التشوش» توبات الغضب العارم» إلخ). فإدراك أليس المضطرب لذاتها ينعكس في 
علاقاتها المضطربة مع الآخرين» خاصة في علاقتها مع الزوج الخائن Sale‏ دوجلاس. 
ellas‏ كيدفن Ai. all d ABT‏ آل Jis‏ بها pha‏ كا بين cq ll alil‏ والتملق 
cL all‏ محا ره خرن Aral ge Gaara) edel‏ 
ag pial‏ الانفصالي: يبدأ abs‏ «باريس» تكساس» بمشهد يُصوّر ترافيس هندرسون 
(هاري دين ستانتون) كارا من صحراء تكساس سبرًا على الأقدام» ولديه على ما 
يبدو فكرة شاحبة عن anis‏ بلا Gi‏ ذكريات alii Ke‏ في siall‏ المنصرم. وبينما 
يحاول ترافيس استعادة الصلة مع le‏ السابقة. خاصةً مع al‏ الذي يعيش 
مع أخي ترافيس وزوجته. لا يعرف الجمهور الشيء الكثير e‏ حدث لترافيس أثناء 
cac t) adiu‏ اال عل موق مصحوية يتان اق )تدرف أن تلك 
الواقعة نتجت عن حادثة قامت فيها زوجته التي تصغره في Gull‏ بإضرام النار في 
الرّفان الذي يسكنانه y‏ على سلوكه المهين GRES‏ الَرَضيّة. تلك الفجوة Re ll‏ 
والثابتة في ذاكرة ترافيس» والصعوبة التي يواجهها في التواصل bible‏ مع ظروفه 
الحالية» والحدث الاستهلالي المفجعء فشكل itas eta fu‏ لهذا CWE‏ 
النادر والمبهر LAÍ‏ 
أودٌ أن أضيف» بصورة شخصية: لهذه القائمة من التجسيدات السيكولوجية 
الرائعة» الأعراض الفصامية لجون ناش (راسل كرو) في فيلم «عقل جميل». ورغم أن 
الفيلم قد تعرّض لعدد من الانتقادات المشروعة بسبب طريقة تناوله للعلاج النفسي 
ale all‏ نجح» من خلال أداء كرو وطريقة ails‏ في تصوير أعراض الأوهام 
والهلاوس بطريقة Suse‏ تدعو إلى الإعجاب. عندما شاهدث الفيلم للمرة الأولى edo)‏ أكن 
قد (USI Sls‏ انتابني شعور بالانزعاج عندما بدأ ناش يتورّط في عملية التجسّس 
السرية. ولأنني كنت أعرف أن الفيلم مأخوذ عن قصة واقعيةء فقد صدمّتّني مطاردات 
السيارات وعمليات تبادل إطلاق النار بعدم واقعيتهاء Żasi‏ أن صتاع الفيلم أضافوا 
بعض مشاهد الحركة لأنهم شعروا أن استعراض معاناة شخص مصاب بالفصام لم يكن 
مثيرًا بما يكفي. وعندما انكشفث ملابسات الحبكةء Es ul‏ — شأن بقية المشاهدين — 
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أنني أنا أيضًا قد Sead‏ وصدَّقتٌ أن قصة التجسّس بكاملها كانت حقيقيةء ولم أفطن 
Gull ca eje. Lol J]‏ المدياض dU‏ 

والسني فى اتخذاعى هق أن أحدات الفيلم [التى تكشفت عن كودها (anis lia‏ 
SG‏ مُقنعة Usa‏ كما كانت gud‏ إن كانت حقيقية. تلك هيء على وجه الدقة, الطريقة 
التي تتبدّى بها الهذيانات (الاعتقادات الزائفة) والهلاوس (الإدراكات الزائفة) لحواس 
ومشاعر الفصاميين — فهي Gad‏ على مستوى الإدراك بالخواص الفيزيائية نفيمها 
التى تملكها الأحداث والصور الحقيقية. وأتتخيّنٌ Lord‏ يحمل زهرة قرنفل ووردة 
als‏ على أن إحداهما حقيقية والأخرى من نسج خيالك؛ كيف سيسعك أن تقرّر أن 
إحداهما هي cada‏ والأخرى هي تلك؟ يتلاعب «عقل جميل» بالخواص الإدراكية للسينما 
بهدف استثارة تجربة مفقمة بالحياة لكن لا يمكن الوثوق بهاء بطريقة تضاهي تجربة 
basal alist‏ 1 


(Y)‏ تمثيلات علماء النفس والعلاج النفسي 
كتاب «الطب النفسي في السينما» )1444( لجابارد وجاباردء هو دراسة شاملة للطرق 
العديدة التي يتفاعل بها الطب النفسي وعلم النفس والتحليل النفسي مع الأفلام؛”' حيث 
يحتوي gale‏ الكتاب على قائمة تضم ما يزيد على £o‏ فيلمًا ilg,‏ بدايةٌ من عام 
7م (الفيلم ذو العنوان المثير «مصحّة الدكتور سخيف» (دكتور ديبيز سانيتريام)) 
حتى عام alis AAA‏ هذه الأفلام شخصيات تعمل في مجال الصحة النفسية.20 
فمن الواضح أن هوليوود مولّعة بالعلاج النفسي والأطباء النفسيين. ٠"‏ 

يعمد التحليل التاريخي الذي يقدّمه جابارد وجابارد للتجسيدات السينمائية 
eine a DIES‏ عق E A coi, TRE‏ 
ne cuales‏ ا فقي السا د LAI‏ من عدر الا Atal Gall ging‏ 
الثانيةء كان تجسيد الأطباء النفسيين يتم بطريقة غير واقعية على نحو سافر. فكثيًا 
ما كان يتم تصويرهم كمشعوذين» باستخدام المحاكاة الساخرة كأداة لفضح ادعاءاتهم 
الطبية LS)‏ في الفيلم الصامت «مصحّة الدكتور سخيف» والفيلم الكوميدي الكلاسيكي 
الساخر «تربية طفل رضيع» (برينجنج أب بيبي)). وفي الأربعينيات والخمسينيات» 
أصبحت الأفلام أكثر Gis‏ على نحو متزايد في تناؤلها للتحليل النفسيء وبلغث Gosh‏ مع 
أواخر الخمسينيات ومطلع الستينيات» وهي الفترة التي يُطلّق عليها «العصر الذهبي» 
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للطب النفسي في الأفلام. ففي أفلام تلك الفترة cob pdr)‏ الخوف» (فير سترايكس (cash‏ 
و«وجوه حواء الثلاثة» eJ)‏ فيسيز أوف إيف)» و«ديفيد وليزا»» وفيلم السيرة الذاتية 
«فرويد»)» يتم تناول الأطباء النفسيين وعلماء النفس باعتبارهم أشخاصًا أخُفاءء lad)‏ 
بل وجديرين بالإعجاب. ففي «ديفيد وليزا» gass (VAT)‏ الدكتور سوينفورد (هوارد 
دا سيلفا) :رحلا glans Lace‏ ب الكنه ديد الحماسية — caulas‏ القلب في علاحه 
لمرضاه من الشباب المقيمين بالمستشفى. 
َيه أن هذا «العصر الذهبي» لم يستمرّ طويلًا؛ ففي الستينيات والسبعينياتء 
cessi] ee‏ الضبحة النفسية طك المويجة من Sault‏ :القن تة لها da‏ 
الؤسمات cala daas‏ صورة Anl‏ إل الظهور Bye‏ أخرس, كن BSD Byes‏ 
Ugo Bas As clou] cus LS Ble‏ الواح dull‏ لطبي quill‏ ف exi‏ 
مثل «أحدهم طار 353( عش المجانين» الحائز على Ua ME‏ .^^ وثمة طريقة أخرى egal‏ 
الكيفية التي نظرت بها هوليوود إلى علماء النفس» تتمثل في البحث عن أنماطء ليس 
خلال فترات زمنية معينة فحسبء بل LAÍ‏ في نماذج الشخصيات التي Yes‏ على مدار 
تاريخها. وثمة ثلاث صور نمطية للطبيب النفسي السينمائي تم وصفها فيما P3, Jo‏ 
الدكتور سخيف: يتميّز هذا النمط في المقام الأول بحماقته الهزلية. فالهدف من تصوير 
تلك الشخصيات هو السخرية منها أو Lois‏ باعتبارها خرقاء. فالدكتور مونتاج Gols)‏ 
كورمان) في فيلم «القلق العظيم» cla)‏ أنجزايتي) Jal‏ بروكسء والدكتور مارفين 
(ريتشارد درايفس) في abs‏ «ماذا عن esl oly) Gags‏ بوب؟) مثالان كلاسيكيان. 
الدكتور شرير: تعكس هذه الصورة النمطية شخصية عالم النفس الذي يستخدم 
معرفته بالذهن البشري للإساءة إلى المرضى أو التلاعب بهم أو إيذائهم col‏ طريقة 
كانت من Jil‏ تحقيق مكاسب شخصية. فهانيبال ليكتر (أنتوني هويكنز) القاتلء 
آكل لحوم البشر في caren abd‏ الحملان» (سايلانس أوف ذا لامبس) أصبح المثال 
الأيقوني ل «الدكتور Gard‏ في السينما المعاصرة. أما الممرّضة راتشيد (لويز فليتشر) 
في «أحدهم lb‏ فوق عش المجانين»» فقد لا تبدو بالضبط شخصية شريرة» لكن 
الفيلم يؤْكّد على دوافع السيطرة لديها. والدكتور JŠ‏ في فيلم «جزيرة المصراع»» 
وهو مدير مصحة أمراض عقلية تثير المخاوف في الخمسينيات» يبدو JES‏ آخر 
ل «الدكتور شرير» وذلك رغم مزاعمه التقدّمية. ومقارنةٌ بالنمط الثانوي للدكتور 
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سخيف» يبدو اختصاصيو الصحة النفسية هؤلاء صعاب المراس» حتى Shy‏ كانت 
بوصلتهم الأخلاقية tide‏ بلا جدال. 
الدكتور رائع: تتميّز هذه الشخصيات بالكفاءة والعطف والفاعلية في ممارساتهم 
العلاجية. ويبدو أنه ما من حدود لما سوف يقدّمونه لمساعدة eae‏ ورغم أن تلك 
الشخصيات النبيلة كانت هي السائدة في «العصر الذهبي»» فإنها لم É‏ تمامًا os‏ 
ویمثل الدكتور برجر (جود هيرش) في فيلم «أناس عاديون» (أورديتري بيبول) his‏ نقطة 
مرجعية لهذا النوع من الأطباء النفسيين: الطبيب الصالح الذي لا يجد Gi‏ غضاضة 
في الذهاب إلى منزل مريضه من JST‏ تقديم مشورة Alale‏ وحاسمة في نهاية المطاف. 
وقد ers‏ للقائمة أنماط Ga‏ الجر مدار الأعوام العشرين الماضية» شهدت 
الأفلام صورًا عديدة ل «المعالج الجريح»؛*7 وهم اختصاصيون يشاركون «الدكتور رائع» 
العديد من السمات» لكنهم يعانون من مشاكل نفسية تعوق sales‏ فالدكتور شون 
ماجوير في فيلم «ويل هانتنج الطيب» هو معالج جريح يحاول بشجاعة معالجة «ويل» 
(مات ديمون) فيما يُصارع أحزاته جرّاء وفاة زوجته. لعل مثل تلك الأفلام تسعى إلى 
هدم تلك الأفكار المهيبة حول التفوق المزعوم للعاملين في مجال الصحة النفسية من 
خلال تصويرهم كأشخاص مَعیبین gl)‏ بشريين). 


أ مەھ م 


ومن السمات البارزة الأخرى للأطباء النفسيين في السينماء agia‏ الشائع بطريقة 
غير عادية د في علاقات جنسية E:‏ مرضاهم؛ هذا ball‏ يُمكن أن ghu‏ 
«الدكتور جنسي»” أو «الدكتور منتهك».““ ففي أفلام الإثارة السيكولوجيةء نجد أن 
الأطباء النفسيين الذين يُمارسون الجنس مع مرضاهم يَحملون Le Gad‏ ب «الدكتور 
Ge aad‏ جهة تيلهم إل املال مرضاهم يدم بار نيد eel‏ فق العديد من pal‏ 
الاتجاه السائدء كثيرًا ما and oÁ‏ ر هلم العريد من Sty SUNN‏ 
نفسيات شاراف حرانات suos dio 3) uss‏ وناك ذلك at‏ 
بتحولات على مستوى الشخصية عندما oik‏ في غرام مرضاهن من الذكور.”” فيلم 
«مسحور» (سبل-باوند) لهيتشكوك هو Ja‏ كلاسيكي لهذا النمطء بينما eli páis‏ 
«أمير SL‏ والجزر» (ذا برنس أوف تايدس) نسخة Bias‏ منه؛ معالجة نفسيةء الدكتورة 
لؤينستين (باريرا سترایساند) تقع في حب أخي مريضها ثم تستدرجه إلى "gd‏ 

فمن lall‏ أنه GE‏ كان قَدْر als‏ صتاع الأقلام بحرفة ale‏ النفس» فإن وَلَعَهِم بالنساء 
الجذابات والشبقات يتفوّق عليه. 
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وكما هي الحال مع المرض النفسيء بالإمكان الحصول على agi‏ أعمق لتمثيلات 
الطب النفسي عن طريق الأخذ بعين الاعتبار تلك الحقائق الأساسية المثيرة التي تستحوذ 
عن کا NI‏ اكد GER DTE‏ هذا Gnas a adigi dud ca‏ 
cod‏ يدوق تلك da Sus Led Sle‏ كاك طرق قط يما لواقم GESI‏ 
النفسيين الخياليين مع تلك التى للأطباء النفسيين الحقيقيين؟ 
فى خلال ا كحم مدو dés Oleo UN d audi Gi.‏ 
Ys hel Gabe Says‏ فا امع d abo ene‏ مرکا في كل عام من ۱۹۹۰ 
إلى 77.1444 وقمنا بتحديد ٠٤‏ فيلمًا ZVV)‏ من أفلام (AGA‏ تتضمّن شخصيات تعمل 
اختصاصيين في مجال الصحة النفسية. ومن بين هؤلاءء OA Gade‏ شخصية (انظر 
Gall‏ «أ»)ء ثم تديّرنا ما إذا كانت كل شخصية مدفوعة فيما يبدو بالتالي: المال/ المكانة؛ 
السلطة؛ الحب /الشهوة؛ الاستشفاء الذاتي؛ أو الاهتمام بالآخرين. وقد Lisy‏ أن تلك 
التمثيلات das‏ إلى تشويه الواقع وعكسه في آن واحد. 
المال/ المكانة (يحرّكان 57 من الشخصيات): في الكوميديا الهزلية «ماذا عن بوب؟» 
يشعر الدكتور مارفين الأناني (ريتشارد درايفس) بقلق مبالّغ فيه olis‏ إعلان 
ليفزيؤني: 48S sacl ge‏ في ele‏ النفسن fas laa! gad Lis qual‏ 
بالغصابي بوب ub)‏ موراي). وشأن العديد من أصحاب المهّن ذات المكانة والدخل 
old dies pil‏ اله سي Joli E gins Hadi) Laeli‏ 
craks‏ والواقع أن الكثير من العاملين في مجال الصحة النفسية يشعرون Gb‏ لديهم 
دافعًا قويا للمساهمة في الخير العام. ومن هذه الزاويةء فإن الدكتور مارفين ليس 
مجرد صورة كاريكاتورية هزليةء بل ال «أنا» الأخرى الكابوسية لطبيب نفسي. 
ومع ذلك» الطب النفسي مهنة clas‏ قدرًا كبيرًا من التدريب والالتزام» ومعظم 
الممارسين يرغبون في الحصول على عائد 532 مقابل ذلك. وفي الوقت نفسه؛ هناك مَن 
يرى أن فشل بعض المعالجين النفسيين في التعامل مع عملهم بوصفه تجارة يمكن أن 
يودي بالفعل إلى تقويض العلاج من خلال الفشل في رسم حدود واضحة. ورغم أن 
غلظة قلب الدكتور مارفين Sleds‏ للاستهجانء فهل مكتبه ومنزله المخصّص لقضاء 
العطلات المؤتّثان بطريقة أنيقة يتعارضان مع طموحاته كطبيب محترف؟ 
السلطة (تُحرّك ZW‏ من الشخصيات): يصوّر فيلم «صمت الحملان» صراعًا GG‏ 
Gelb‏ على السلطة بين الدكتور تشيلتونء المدير الماكر لمستشفى أمراض نفسية 
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خاضع لإجراءات أمنية مشدّدةء والدكتور هانيبال ASA‏ وهو طبيب نفسي لامع يقضي 
عقوبة السجن لارتكابه جريمتي القتل وأكل لحوم البشرء وكلاريس ستارلينج» شرطية 
شابة بالمباحث الفيدرالية الأمريكية تحاول التعامل مع كلا الرجلين في سعيها للقبض 
على سفاح. إن شخصية ليكتر مزعجة بوجه خاص؛ لأنه يُفيد من ذلك الارتياب الواسع 
الانتشار في أن اختصاصيى الصحة النفسية يمتلكون «قوّى» خاصة تمكّنهم من 
السيطرة على الذهن البشري. 
Gs‏ الوقت نفسه» يمتلك هؤلاء الاختصاصيون سلطةً كونهم ممثلين لمؤسسات 

معترّف بها اجتماعيًا. وإساءة استخدام تلك السّلطة iai‏ من أكثر الممارسات 
الطبية الخاطئة شيوعًا.” ومن وجهة نظر تربويةء لا يمكن فهم الدكتور تشيلتون 
والدكتور ليكتر ببساطة باعتبارهما صورتين مسيتتين للأطباء النفسيين المحترمينء 
بل كتحذيرات مبالّغ فيها لاختصاصيي الصحة النفسية في كل مكان. 

الحب/ الشهوة (يُحرّكان ۲٤‏ من الشخصيات): eis‏ فيلم الفانتازيا شبه الإباحي 
«غريزة أساسية» (بيزك إنستنكت) شخصية الدكتورة جارنر (جين تريبلهورن)» 
الاختصاصية في ele‏ النفس الشرّطي ذات الملابس المثيرة» التى تتحدّى القواعد 
الأخلاقية وتعلن عن حبّها Sas Jou!‏ كانت تقوم بعلاجه حتى بعد أن (shad‏ عليها 
جنسيًا. GAS‏ ما تتسيّب مثل تلك التجسيدات في إثارة غضب اختصاصيى الصحة 
النفسية؛ لأن القواعد الأخلاقية لجميع التخصصات المحورية pad‏ بصورة قاطعة 

as‏ أن التحليل النفسي يقوم على أطروحة فرويد GL‏ الميول الجنسية محرّك 

أساسي للسلوك البشري. ورغم أن معظم المقاربات العلاجية الحديثة تمكّنث من إزاحة 
الميول الجنسية عن المكانة المركزية التي كان يحتلهاء يظل العلاج النفسي تجربة 
حميمة. فمعظم الأطباء النفسيين يعترفون أنهم شعروا بالانجذاب جنسيًا تجاه أحد 
مرضاهم على الأقل (رغم أن نسبة ضثيلة agio‏ فقط تستسلم لهذا الانجذاب). 33 
وكما أشار المحلّل النفسي مارشال إيدلسّنء عندما تشاهد العديد من الأفلامء يكون من 
الصعب إغفال أهمية المشاعر الجنسية في العلاقات الإنسانية. 34 

الاستشفاء الذاتى (يحرّك Y‏ 7 من الشخصيات): يدور فيلم «الحاسة السادسة» (ذا 
سيكسث سينس) حول الدكتور مالكوم» وهو طبيب نفسي ناجح» متخصّّص في علاج 
«Jub‏ يُصاب باكتئاب شديد وشعور SL‏ بالذنب بعد انتحار أحد مرضاهء لدرجة 


V. 
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أن حياته الزوجية أصبحث في خطر. ذلك الشكل الآخّر لتيمة المعالج الجريح Sho‏ 
أيضًا على فشل العلاج النفسي. 
إن اختصاصيي الصحة النفسية الحقيقيين ليسوا كائنات منزّهة. وفكرة edi‏ 
بصورة مسبقة» من pu‏ نفسية وعاطفية = طريقة تعاطيهم مع 
u xi T‏ يصبح اختصاصيًا 7 أفضل. | rae‏ «الحاسة السادسة»» بفضل نهايته غير 
deii‏ القن ال ون مالك ous dale] ae‏ اكه في العالم مدر E i‏ 
شكلًا Gels‏ على صراعات ومخاوف الأطباء النفسيين الواقعية. 
الاهتمام بالآخرين (يحرّك 77“ من الشخصيات): في الفيلم الكوميدي dia la»‏ 
(أنالايز ذيس)» يتردّد الدكتور سوبيل (بيلي كريستال) في البداية في علاج مريضه رجل 
المافياء لكن في النهاية يتعاطّفٌ معه بقوةء لدرجة أنه يُخاطر بحياته لمساعدة هذا 
المجرم في مداواة ماضيه الفاسد. ورغم أن الاهتمام بالآخرين يبدو Gilat! AST‏ من 
الدوافع الأخرىء فإنه LASE‏ للتشويه بالقذر نفسه. فما يبديه بعض الاختصاصيين 
النفسيين في الأفلام» من Shs‏ لفعل pall‏ واستعدادهم للتضحية بذواتهم على نحو 
يكاد لا يُصدَّقء يرسّخ نزعة إنكار الذات باعتبارها أحد متطلبات المهنة. 
لكن» من La, wsdl Lab‏ كان الاهتمام بالآخرين هو الشرط الضروري OS)‏ 
ليس الكافي) الواجب توافره في اختصاصيي الصحة النفسية. dling‏ إجماع واسع على 
أن التعاطّف عنصر حيوي من عناصر العلاج الناجح.” وحتى أفلام هوليوود تدرك 
cells‏ إلى OSI Le Ae‏ ,رهم dale‏ الامتمام aub‏ كمحر coal‏ الأطياء التفسيين ف eal‏ 
هوليوودء فا إن صورة الاختصاصي السويرمان ن (نمط «الدكتور رائع») كانت نادرة للغاية 
في عيّنة الأفلام التي تناولناها. إن توليفة الاهتمام بالآخرين مع الرغبة في الارتقاء بالذات 
قد لا تكون سيئة في So‏ ذاتهاء وهو استبصار يمكن ملاحظته في العديد من الأفلام (حتى 
لو تطلّب ذلك من المشاهدين أن يتجاهلوا تلك التجاوزات الدرامية؛ مثل ذلك المشهد الذي 
يُصوّر جلسة علاج نفسي ناجحة تجرى وسط معركة بالأسلحة النارية). 
استحوذ العلاج بالجلسات النفسية على الجانب الأكبر من اهتمامنا بالطب النفسي 
في الأفلام. يعود هذا جزتيًا إلى أن ما يتمتع به العلاج بالجلسات من خصوصية وحميمية 
eus‏ لنا الكشف عن الجانب الأكثر قتامة من الإنسانية» وهو جانب يسمح iallan Le]‏ 
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حسّاسة أو شبقة؛ مما يُضفي على هذا النوع من العلاج مسحة درامية لا تتوافر في 
الوسائل العلاجية الأخرى. فروشتّات العقاقير ذات المفعول النفسي على سبيل المثال — 
اناك SY‏ نمك يوز انه ey Cd aas its Gla aa‏ كاف هن 
العلاج السائد للأمراض النفسية في العصر الحديث. ومع ذلك» كان فيلم EE‏ 
الحصول عليه» gues age abs Jof (AV)‏ التعامل الفعّال باستخدام العقاقير مع 
أعراض الأمراض النفسية (الاضطراب الاستحواذي القهري) في علاج المرضى غير المقيمين 
في المستشفيات 36 

وعندما تتناول الأفلام Gals‏ علم ceil‏ و العا oily quaii‏ وا ن 
às fbl‏ بالجلسات» فإنها aS‏ ما تركز على التعسف المؤسسي. فعند تصوير استخدام 
العقاقير النفسية في العلاج داخل المستشفيات» على سبيل المثال» asi‏ أن التركيز ينصبٌ 
حصرًا على آثاره التخديرية (فيلم «فتاةء قوطعت» على سبيل المثال). ومن حين لآخرء 
يَظهّر العلاج بالصدمات الكهربائية» غير أن تلك التجسيدات السينمائية دائمًا ما تتسم 
بالفظاظة salà)‏ «أحدهم طار فوق عش المجانين»).” وثمة ممارسات سيكولوجية 
أخرى تَظهّر بانتظام في الإعلام نذكر منها: التحليل النفسي للمجرمين الذي Sho‏ على 
إمكانية فَهُم عقلية السفاحين وغيرهم من المجرمين. 38 

إن جاذبية العلاج بالجلسات في الأفلام تتجاوز 45,43 على استكشاف موضوعات 
مثيرة تشغل أذهان plus‏ الأفلام وجمهور السينما. فالفيلم والعلاج بالجلسات يتقاسمان 
العديد من الخصائص المشتركة؛ مثل SSI‏ الذي يضرب بجذوره في الخبرة الشعوريةء 
واكتشاف الذات» وف حالات كثيرة السعي نحو حياة أفضل. لا غرابة إذن في أنهما الْتَّقيا 
Gas‏ 


(Y)‏ لقطات ختامية: تأثير تمثيلات ale‏ النفس 


ما كان لتمثيلات الاضطرابات النفسية والعلاج النفسي أن تستحوذ على كل هذا الاهتمام 
من جانب علماء النفس Yo!‏ وجود مخاوف من تأثير هذه الصور على مواقف الناس 
تجاه ele‏ النفس في alle‏ الواقع» وما إن كان ضررها AST‏ من نفعها.”” والحال أنه في 
سينما الفانتازيا الخالصةء نادرًا ما تكون المحاكاة مصدرًا للانزعاج (فقليلون هم O^‏ 
يهتمون بگؤن شخصيات الأوركس في «سيد الخواتم» مجسّدة بدقّة أم لا). بَيْدِ أن ele‏ 
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النفس - على عكس الوحوش الخيالية — «كيان حقيقي»؛ ومن ثم فإنه من المحتمل أن 
يأخذ الجمهور مثل تلك التمثيلات المثيرة على أنها هي الحقيقة. 

إن تمثيلات ges‏ الان امراش A‏ جلف ae‏ اه yl asi‏ 
الاستطلاعات Î‏ ن dons lal‏ امن gees IN‏ وو وم موا ديه Ge‏ مركن 
النفسي من الإعلام.“ Goats‏ أوتى وال عن قلقه من أن السينما وغيرها من وسائل 
الإعلام Sosy‏ لرؤية مفادها أن المرضى النفسيين موضوعات للسخريةء ومصدر للخطر 
والعنف» ومختلفون جذريًا عن غيرهم من الناس. !2 

وقد لمسث بنفسي مواقف الجمهور تجاه المرض النفسي من خلال تعاملي مع طلابي 
3 ا فرع آم alid aS las Sa cusa Inn‏ الأول — dang ss‏ 
alld -‏ في تجسيد الأعراض المرضيةء فإن اهتمامهم بظواهر معينة قد تضاف بالتأكيد 
be Se s‏ رديه ا Lee‏ ای عن ری الهاج عن سيل لقال 
أقوم بمناقشة موضوعات من قبيل الأنماط الثانويةء والظهور المتأخَّر نسبيًا للمرض, 
والاستجابات للعقاقير المضادة للذهانء إلخ. لكن الطلبة سيتجاوزون حتمًا كل تلك 
الحقائق ويَيدَءون ف طح أسطة حول القكلة Roads ob lal gabat‏ فبالشنية إلى 
بعض الطلاب. ثمة علاقة قوية بين الفصام Wily t Jill So CIS s‏ فوم caged‏ 
sions Lease‏ أن cuni Gia ES Mae.‏ إصابتهم بالفصام يستطيعون ممارسة 
ا الدؤمية gues‏ ,8 هة فاا eR s‏ أن الطلية quail adaxtad agai! ale dogs‏ 
اعتقاداتهم» فإنني أتساءل أحيانًا كم من الوقت ستستمر استنارتهم تلك Leste‏ يواجهون 
aa‏ لخر eb Sail‏ الف .1348 cde‏ القافة Ap AM‏ 

Glo ad gash go cios اللي‎ o3 255 Last ea 
ida d مرهوقة‎ ue الحاضلات عل در‎ cose ف د‎ Rad cuoio 
Agila عل‎ ASG من‎ pW كان اتتاك‎ Le pliadll إضنايتها‎ cual i ais ce dll 
بمرضها خشية أن يُنظر إليها‎ cul ولم تكن ثمة مفاجأة في أنها كثيرًا ما تتردّد في‎ 
باعتبارها «مهووسة بالقتل». كذلك يمكن للتمثيلات الإعلامية السلبية أن تبلغ من القوة‎ 
أن تثير بعض الأفلام — بعد مشاهدتها - تساؤلات لديها حول حقيقة حالتها‎ de عليها‎ 
كانت معرفتها تفوق معرفة القائمين على صناعة تلك الأفلام.““‎ Gly امرضيةء حتى‎ 

cs aal‏ نتائج بعض الدراسات الواسعة النطاق حول تأثير الإعلام على الصور 
الذهنية للمرض النفسيء أن الوسائل التخيّلية وغير التخيّلية يمكن أن يكون لها تأثير 
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على طريقة إدراك المشاهدين للمرض النفسي؛”* فقد وجدت مجموعةٌ من الباحثين أنه 
عندما يستقي الناس أغلب معلوماتهم من الوسائل الإلكترونية» فإنهم shed‏ إلى تطوير 
ila‏ طون urine)‏ تى pail‏ يعتقدون أن Gayl! eve‏ التفسيين ايحت آلا يتم d‏ 
المجال العام).“ وعندما قام باحث ÁT‏ بإجراء مقابلات مع مجموعات من الأفراد حول 
مواقفهم تجاه المرض العقليء أظهرت النتائج وجود ارتباط قوي بين أفلام مثل «صمت 
الحملان» و«سايكو» وبين الأفكار السلبية عن المرض النفسى.”* By‏ دراسة 5531« 
oles ALI Gilg Gaual‏ ارعن الس أك سل priate phd pgisalne day‏ 
طار فوق عش المجانين».““ 

LS,‏ رأيناء ثمة اختلاف كبير بين الطرق التي يتناول بها علماء النفس وصتًاع 
الأفلام تمثيلات الجنون؛ فبحسب فليمنج ومانفلء «الجنونء بالنسبة إلى علماء النفسء 
هو في المقام الأول موضوعٌ يتعيّن LS agi‏ قبل الشروع في معالجته. أما بالنسية إلى 
is‏ السينما فهو بالأساس موضوع يوفر لنا djl‏ فرصة exist‏ على أكثر جوانب 
tat ly a ae‏ حفاة» وقد ملق تن ane hil GSA SIR‏ رى اال 
على مُدركات الجماهير للمرض النفسيء تصبح المطالبة بتمثيلات إيجابية ودقيقة أمرًا 

ومع ذلكء علينا — نحن اختصاصيُو الصحة النفسية - ألا نكون ساذجين؛ فنحن 
لا نشارك صتاع الأفلام النشاط المهني ذاته. alle Sha‏ نفس قد يعترض على وصف 
causal S Lo oni‏ الاكتكا Bai pee s scd aces a‏ ران cats‏ 
القطب»؛ في حين أن.ضانع القيلم سيرئ في الأغلت أن edili iG‏ أشية بمضطلح 
جغرافي» فيفضّل عليه مصطلح «الهوس الاكتثابي» الأكثر إثارة. 

del ca Mas Cues AI aia f فلؤم مكحم‎ Sua! LA oF إلى ذلك‎ Cia 
التأمل في طبيعة الجنون بطريقة ناجحة؛ فهي تلتقط تلك السلوكيات البشرية التي‎ 
واحد» فضلًا عن أن التمثيلات التي تقدٌ تقدّمها تستثير فينا إمكانية‎ o وتفتننا في‎ Gades 
الطبيب النفسي هاري ستاك‎ SF سلوكيات داخلية» نخشاها و/أو نرغب فيها. فقد‎ 
Ta شيء‎ GI بكثير من‎ Bilas] هو ببساطة أكثر‎ Gadd سوليقن أن «كل‎ 
أن المطالبة‎ ais مقولة قد تكون مفيدة في تناول أي جانب من جوانب التنوع البشري.”‎ 
بالوحدة بين هذه الجوانب مناسبة على نحى خاص في التعامل مع الاضطرابات النفسية‎ 
التي نجد فيها أمثلة شديدة الوضوح على التنوع. لكن أعراض تلك الاضطرابات قد تكون‎ 
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صادمة لكثيرين؛ گونها SLE‏ وغريبة وشديدة الاختلاف Loc‏ نحن عليه. وريما أمكن 
لمقولة سوليفن المأثورة أن تساعد في تخفيف Jil)‏ لإقصاء المصابين من خلال التأكيد 
على الأشياء المشتركة بين جميع الناس (الرغبة في الصداقةء القدرة على all‏ الفضول 
ous‏ الآخرين» إلغ).  ٠‏ 

بإمكان الأفلام التي تتبثى موقفا متعاطفا تجاه الشخصيات المصابة باضطرابات 
نفسية of‏ تساهم في إضفاء طابع Eilai)‏ محتمّل على المرضى. ففي فيلم «عقل جميل», 
يتم تقديم جون ناش باعتباره شخصًا يمتلك صفات إيجابية تدعو الجمهور إلى الإعجاب 
أو حتى التماهي معه في delno‏ رغم غرابة أطواره في بعض الأحيان. أضف إلى ذلك أن 
الأفلام يمكنها أيضًا أن تحفز المشاهدين على التفكير كيف أنهم ربما يشاركون المرضى 
النفسيين بعص سمات ما (ous‏ بالجنون (أي الأعراض النفسية). فالأحلام الليليةء 
على سبيل المثال» قد ga‏ شبيهة بالهلاوس US)‏ منهما يتضمن إدراكات Boe‏ زائفة)» 
وكل منهما arts‏ الأفلام السيريالية. إن الميل لرؤية أوجه تشابه بين جوانب متباينة من 
الخبرة الإنسانية (بما في ذلك الظواهر اليومية مثل الأحلام وأعراض الأمراض النفسية 
كالهلاوس) يشكل ما أصبح يسمّى GU‏ «الموازاة الشكلية».0” 

عندما نُمعن النظر في التجسيدات السينمائية للمرض النفسي تحت هذا الضوء» فإنه 
حتى الشخصيات المتطرّفة مثل نورمان بيتس أو الجوكر قد تبدو كاشفة. لماذا تفتننا 
تلك الشخصيات؟ أمن الممكن أن يرجع ذلك إلى كونها ليست «مختلفة» عن الشخص 
العادي فحسب» بل WY‏ نلاحظ فيها Éi LAS‏ «مألوقا» على نحو غير مريح؟ أنا لا 
أنظر إلى نورمان بيتس كمريض واقعيء لكن باعتباره شخصية سينمائية» فإنه يثير 
في نفسي LAG‏ وتعاطفا عميقين» Ñas‏ على أنه يُخاطِب مخاوفي عن فقدان العقلء وفقد 
السيطرة على الذات» addy‏ المعنى. ورغم أن شخصية الجوكر had‏ صورة غير دقيقة 
بالمرة عن المرض النفسيء فإن بإمكانها أن Gals‏ شيًا عما تنطوي عليه الفوضى من 
حاذفية. 

ورغم الاهتمام الذي حَظِي به تأثير تمثيلات علماء النفس وغيرهم من اختصاصيي 
الصحة النفسية في CSN OS sa «exa‏ من aw‏ الشموعة Esau oot s‏ 
فنحن ننتمي إلى طائفة مهنية ونحصل على عائد مادي جيد؛ ومن AS‏ يمكن أن يذهب 
البعض إلى أنه ينبغي على اختصاصيي الصحة النفسية التزوّد بالمزيد من اللامبالاة» وأن 
يكونوا مستعدَّين لتقيّل تلك الصور المسيئة (كثمن للتمتع بمكانة ونفوذ اجتماعيّين). 
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وبالفعل» كانت صورة slale‏ النفس في الإعلام موضوعًا للجدل بين slale‏ النفس 
أنفسهم. ففي أواخر التسعينيات» أعلنت النشرة gutes Gd eee‏ الأمريكية» 
عن إنشاء لجنة «مراقبة الإعلام»» وهي عبارة عن لجنة فرعية تختص بالمراقبة والمشاركة 
في GLAS‏ العلاقات العامة المتعلّقة بصور علماء النفس في الإعلام. وتم الاستشهاد بالسلوك 
غير اللائق لعلماء النفس في فيلمَئْ «أمير ál‏ والجزر» و«ويل هانتنج الطيب».'” وبعد 
شهور ALI‏ قام أحد slale‏ النفس الممارسين بالتعليق على قرار إنشاء تلك اللجنة 
في رسالة بعنوان «الكياسة السياسية تفقد صوابّها»؛ Sus‏ ذهب إلى أن لجنة «مراقبة 
الإعلام» هي مؤشر على «الشعور الُزمن بعدم الأمان الذي يعاني منه ale‏ النفس باعتباره 
مهنة.» وبصفتى dle‏ لتلك الأفلام «المسيئة لعلم النفس» مثل «سايكو» و«أحدهم 
طار فوق عش المجانين»» فقد Saas)‏ جزتيًًا مع كاتب الرسالة. لكن بصفتي عضوًا في 
«مراقبة الإعلام»» فقد Gus‏ أعتقد أن الجماعة التى أنشأتها لدَيْها هدف مشروع. فرغم 
أن clube‏ التفمن doles‏ إلى da Las‏ التقد/السخزية الذاتية من أنفسهم Na‏ شك فإن 
التمثيلات المبالّغ فيها تشكّل خطرًا على الصورة الذهنية العامة المتخّذة عن المهنة. 

ن العلاج النفسي عمومًاء والعلاج بالجلسات النفسية خصوصاء عغرضة للأفكار 
المغلوطة بصفة خاصة. فالعلاج بالجلسات يُحاط Ghai‏ بهالة من الغموضء تتعلّق 
Usa.‏ بسرّية العلاقة بين الطبيب والمريضء التى تعتبر إحدى ركائز الاستشارة الناجحة. 
فبدون وعد السرّية» قد يشعر المرضى بقلق مبرّر من احتمال قيام الأطباء بإفشاء 
خواطرهم الحميمة؛ مما يجعلهم يتردّدون في البَّوّح بمعلومات على 543 من الحساسية. 
ass‏ أن إحدى النتائج غير المقصودة لتلك السرّية هى أنها تَحُول بين معظم الناس وبين 
الاطّلاع المباشر على الجلسات النفسية. ومن ثم 9355 الأفلام وغيرها من وسائل الإعلام 
السبيل الوحيد أمام الجمهور العام لاختلاس نظرة خاطفة على هذا المجال الحميم. 
فحتى هؤلاء المشاهدون osa‏ الذين لديهم من الفطنة ما يكفي لكيلا يصدّقوا US‏ 
diua‏ کی اک عن العلا Sota als Ge‏ بما اة 
الإعلام في ظل غياب أي صورة أخرى. 

وحتى تلك التجسيدات التي تبدو في ظاهرها إيجابيةء والتي تصوّر طريقة العلاج 
Aauall floes d‏ المشية (Sa)‏ أن LIA gig’ Ge GEESE‏ فقن LAT‏ العو من 
E‏ إل gale has‏ الفا Ge Quad‏ مكو الذات gual SMA Ge‏ القن 
تقدّمها السينما للعلاج بالجلسات النفسية؛ وهي لحظة درامية لكشف Š‏ الأيصار 
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ينجلي فيها cul‏ ويتخلّص المريض - GI‏ كان قَدْر معاناته — من آلامه على نحو 
مفاجئ.*” لقد بهرتنى تلك الظاهرة (gal‏ مشاهدتي abd‏ «وجوه حواء الثلاثة» للمرة 
الأولى في فصل ele‏ النفس أثناء دراستي الثانوية؛ ففي مشهد SLES iis ill‏ إيف (جوان 
وُدوارد) من اضطراب ads‏ الشخصية بعد اكتشاف أن أعراض مرضها Shy‏ الظهور 
فاه" abd‏ على تقبيل جثمان (iia‏ أثناء طقس السهر على الميت. abi,‏ أفلام 
«أمير all‏ والجزر»» و«أناس عاديون»» و«ويل هانتنج الطيب» أمثلة أخرى على الشفاء 
بالتنفيس عن مكنون الذات. ورغم أن تلك الطرق مُشبعة دراميًا؛ حيث تجمع رمزيًا بين 
العديد من الخيوط المتباينة وتؤلّف منها خاتمة مرضيةء فلسوء الحظء ليست تلك هي 
الطريقة التي ينجح بها العلاج بالجلسات بوجه عام. فالشفاء الآني EAE‏ 
لا وجود له تقريبًا. والتقدّم في العلاج Bale‏ ما يكون Babs‏ وأقل 8I‏ بكثير. 

عدم الدقة هذا قمين GL‏ يزيد من إمكانية sies]‏ الناس عن العلاج US‏ فقد 
aE‏ حتف الدراساف أن s e SS cial Ul‏ المرضن الي Cll)‏ تعانوى فق 
أعراض اكتتابية وانتحارية) كانوا Jal‏ إلى الاعتقاد بعدم جدوى العلاج das‏ مشاهدتهم 
أفلامًا مثل «العذراء تنتحر» (ذا فيرجن سويسايدز)» و«فتاة قوطعت»» و«عقل جميل». 
إن تلك النتيجة مقلقة بوجه خاص بالنظر إلى أن تلك الأفلام As‏ موقفًا متعاطِفًا 
Grus‏ على الأقل تجاه العلاج النفسيء ويقينًا هي ليست أسوأ التجسيدات الموجودة للعلاج 
rere‏ 

RPR star ust eS la geet li EE و رامت‎ eat Les 
وهو كوميديا رومانسية‎ (elu SY) لم يشاهدوه. الفيلم هو «ولهان»‎ ye ووجهات نظر‎ 
من الثمانينيات» قام ببطولته ددلي مور في دور الدكتور سول بنيامين» وهو طبيب نفسي‎ 
dí, uo ss يقرّر إقامة علاقة عاطفية مع إحدى مريضاته. هذا القرار العاطفي‎ 
ر وف ك و الاريك ة‎ ase aa dal بترك عمله المريح في التحليل النفسي من‎ 
لوجود علاقة جنسية بين الطبيب والمريض‎ ais الدراسة الذين شاهدوا الفيلم كانوا أكثر‎ 
من الذين لم يشاهدوه. ويوصفه فيلمًا من نوعية الكوميديا الرومانسية» فإن نجاحه‎ 
السردي يعتمد على إقناع الجمهور أن الحب الحقيقي يفوق كل الاعتبارات الأخرى» بما‎ 
أن الترويج لفكرة إمكانية قيام علاقة عاطفية بين الطبيب‎ ax في ذلك أخلاقيات المهنة.‎ 
أن تصيب المرضى المحتملين‎ Lol هذه الإمكانية‎ CY في الصالح العام؛ ذلك‎ Suas والمرضى لا‎ 


55 FALLEN clo لكل‎ alla ف‎ calls pgs dd الك أي‎ cies وف مو إل‎ dull 
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ale Las‏ النفس والسينما جنيًا إلى جنب خلال القرن العشرين» أضف إلى ذلك أن 
ele‏ النفس والعلاج بالجلسات هماء مثل هوليوود» مؤسّستان راسختان. ale My‏ النفس 
يفتقر إلى ماكينة دعاية جيدة خاصة به» فقد انتهى به الأمر إلى الاعتماد على هوليوود في 
الترويج لنفسه. ففي التسعينيات» كان Maly‏ من بين كل ستة أفلام حققت نجاحًا Gas‏ 
يتضمّن تمثيلات لاختصاصيين نفسيين يُمارسون Ab‏ أنواع العلاجات؛ مثل العلاج 
النفسي الفردي» والاستشارات المتعلّقة بالحياة الزوجية» وتلك الخاصة بالإدمان والتقييم 
النفسي.*” لقد Sae‏ تلك الممارسات شائعة في الثقافة الأمريكيةء حتى إن الأفلام قد تكون 
ببساطة انعكاسًا لما يحدث على أرض الواقع. لكن من الممكن أيضًا أن يكون الوجود 
المكتّف للطب النفسي في الأفلام قد لعب دورًا في تسهيل قبول تلك الممارسات باعتبارها 
جزءًا من الثقافة السائدة (جنيًا إلى جنب مع توضيح التناقض الشديد مع الواقع). 

adl‏ شجّعت شخصيات علماء النفس في السينما بعض المشاهدين على السعى 
الألتكاق تعمل oca‏ عله النفس gf‏ الخاد ais ay StI‏ لقان sepia) JLB Le‏ 
وهو alle‏ نفس وطبيب نفسي من ييلء إلى أن أداء إنجريد برجمان لشخصية المحلّلة 
النفسية في فيلم «مسحور» لهيتشكوك كان له مثل هذا الأثر عليه.“ وقد oe‏ « من 
خلال محادثاتي مع زملائيء أن الكثير من الأطباء النفسيين من جيلي (مواليد BAM‏ 
من ١9١‏ إلى ١۹۷٠م)‏ استلهموا شخصية الدكتور بيرجر التي LIS)‏ جود هيرش في 
فيلم «أناس عاديون». وقد يُبدي بعض المتشكّكين انزعاجَهم من أن ما eaa‏ به الدكتور 
بيرجر من إيثار يضع معايير مستحيلة للأطباء النفسيين الصاعدين» aS‏ أن مَن SSS‏ 
معهم من الاستشاريين المخضرمين لم يكونوا على هذا AI‏ من المثالية العمياء؛ فقد 
ual‏ اهتمامهم» بدلا من ذلك» على بعض جوانب بيرجر (التعاطف» الصبرء الحساسية) 
التي لا JUS‏ تلهمهم. 

وبامقابل» ثمة معلّقون آخَّرون Se‏ في الأفلام على نماذج جيدة للطب النفسي. 
فرغم أنه يتناول Las‏ أشباح خارقة للطبيعةء لاقى فيلم ERE basa cate‏ 
كبيرًا باعتباره مثالا للصعوبات التي قد يواجهها الأطباء النفسيون في تقبّل الحقائق 
الذاتية لمرضاهم. ففي البدايةء لا يستطيع الدكتور كرى (EIS‏ حقيقة مريضه الصغير, 
كولء الذي يُعلِن SEK‏ «أرى أموانًا.» وفقط بعد أن يتقيّل الصور التي تتراءى لكول 
باعتبارها حقيقة تنتمي لعالمه الذاتيء Ga gS oe Sall cias‏ اغد في shall‏ 
للأشباح التي تسكنه.”” والحال أن افتقاره إلى الوغي بمشاكله الخاصة يقوده في البداية 


ta 


VA 


.. الأمراض النفسيةء والعلاج النفسيء وفيلم «سايكو»:‎ ale 


إلى Sit‏ بطريقة دفاعية عندما يواجه المعتقدات الخاصة بكول. فعزوفه عن التصديق 
وانسحابه مجرد وسيلة لتجذب المواجهة مع إخفاقاته وأوجه قصوره.”” ويرغم els‏ 
الخارق للطبيعةء يتيح لنا فيلم «الحاسة السادسة» أن نرى كيف يمكن لفيلم الكشفٌ 
عن حقائق العلاج النفسي ell‏ والعلاقات الناجحة بين الأشخاص بوجه MO ale‏ 
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الفصل الرابع 


العبفري المجنون: 
التكوين النفسي لصناع الأفلام 


في ald‏ «أزواج وزوجات» (هسبندز آند وايفز) لوودي coll‏ نتعرّف إلى جيب (آلن) 
وجودي «(ssl Lee)‏ الزوجين النيويوركيّين المثققينء اللذين يبدو زواجهماء في الظاهرء 
نموذجًا للعلاقة الحضرية العصرية؛ Lagi‏ ناجحان في عملهما ويقومان بدعوة أصدقائهما 
على العشاء ويرتادان المطاعم والمسارح. لكن ضيقة Has‏ تتسلل إلى علاقتهماء ويجد 
جيب الكاتب والأستاذ الجامعي» نفسّه منجذبًا لإحدى طالباته» رين (جولييت لويس) 
ols‏ العشرين Ule‏ التي تبدو AST‏ نضجًا من سِنَّها. لكنه بعد أن يقوم بمغازلتها 
وممازحتها حول السنوات التي قضاها في الاتصال برقم ٩١١‏ طلبًا للعلاج النفسي» يقرّر 
التوقّف عن ملاحقتها لكى يكسر نمطًا من أنماط العلاقات المحكوم عليها بالفشل. 

في بداية عقد التسعينيات, كانت العلاقة بين وودي ol‏ وميا فارى يُنظر إليها على 
نطاق واسع كنموذج للعلاقة الحضرية العصرية. ورغم أنهما ليسا متزوّجينء وكانا 
يعيشان في (GEA‏ منفصلتين» فقد صنعا معًا عددًا كبيرًا من الأفلام, 15355 أمام الناس 
شخصين متحابّين ومخلصّئين أحدهما ASU‏ ولديهما العديد من الأبناء بالتبني فضلا عن 
طفل آخَّر من صلبهما. Gy‏ عام ۱۹۹۲م» قبل شهر واحد من عرض «أزواج وزوجات»» 
انتشر خبر ob‏ آلن على علاقة مع سونْ ييء ابنة فارو ذات التسعة عشر ale‏ (التي 
Wis‏ فارى أثناء زواجها من أندريه بريفن).' وقد زعم آلن أنه مُغرم بسونْ ييء ون 
علاقتهما لم تكن Logs‏ علاقة أب بابنته» gly‏ علاقته بفارو كانت منذ بعض الوقت 
أفلاطونية وغير dosh‏ للطرفين في إطار رومانسي.” 





شكل :١1-5‏ وودي آلن وميا فارو في مدينة نيويورك» مارس ١۱۹۸م‏ (حقوق pill‏ محفوظة 
لترينيتي ميرور / ميروربيكس/آلمي). 
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شكل :Y-£‏ ميا gob‏ ووودي آلن في دوري جودي وجيب في فيلم «أزواج وزوجات» ۱۹۹۲ 
(حقوق النشر محفوظة لأرشيف إيه إف/آلمي). 


كان ثمة أوجه aut‏ مذهلة بين الفيلم والواقع — رجل ali‏ في حب امرأة أصغر Ga‏ 
على خلفية غلا Ahaaa‏ دا وراء واجهة dole‏ — لدرجة oles‏ البعض يتساءل: 
«هل هى مجرد مصادفة؟» 


Jl‏ وودي olf‏ من أهمية الصّلة بين الحياة والفن» فرغم أنه يعترف أن الفنانين 
يستعيرون بعض العناصر مما يَرَوْنه حولهم» فإنه يزعم أن «أزواج وزوجات»» ola‏ 
كل أفلامه» قصة is‏ من ols‏ أفكاره.” لا شك SE‏ أوجّه الشبه بين الفيلم والواقع 
ليست تامّة cas)‏ وجودي ليس لديهما أطفال؛ وجيب يُقرّر قطع علاقته مع (Gas‏ إلا 
أن أغلب الناس 9555 تأكيد آلن على كون الفيلم محص خيالء مخايعًا. Gad‏ الواضح» في 
هذا المثالء أن الفن يُحاكى الفنان والعكس بالعكس. 


AY 


السينما وعلم النفس 
)1( السيرة النفسية euo y‏ الأفلام 


ينقل هذا الفصل بؤرة الاهتمام من الأفلام إلى صتّاع الأفلام. فالأفلام لا تدور فقط حول 
الناس» بل تصنع أيضًا بواسطتهم؛ أناس لامعون» متمركزون حول ذواتهم» 553 عاطفة 
das‏ وريما مجانين بعض الشيء. ومن شأن أي استعراض لقسم KÉ‏ الشخصية 
في المكتبات» أو صحف التابلويد في محلّات السوبر ماركت» أن Ws‏ بوضوح كيف أن 
الجماهير» la‏ من أورسن Shy‏ وحتى لينزي لوهانء شغوفة بحياة pra‏ الأفلام. ولذا 
يتناول هذا الفصل الكيفية التي تنعكس بها خبرات الفنانين» وشخصياتهم» وقِيّمهم, 
ودوافعهم اللاواعية» على أعمالهم. 

السيرة النفسية هي بدراسة للحن obs islas as ALENT‏ وان vals‏ 
lal dea oa‏ يق E Beall CIS‏ وعم dialdt‏ كن حياة أحد 
الأشخاص ويصنع منها حالة تلعب فيها الأحداث دورًا Lage‏ لكن في حالة السيرة 
النفسيةء يتم تسليط الضوء على أبعاد الشخصية المضمرة تحت السلوكيات الظاهرة 
للشخص. وكثيرًا ما تكون هناك محاولة لتفسير تلك الأنماط باستخدام نظرية معيّنة 
في التطور الإنساني. فعلى سبيل SEL‏ استخدم إريك إريكسون نظريته التطورية (التي 
عدي ها Sa bus ois (a ALIS Gas dea Cade ss‏ الوك هم SSN‏ 
على تطور هُويته في سنوات المراهقة والشباب Ku‏ ? 

تتناول Call‏ الشخصية بوجه عام أفرادًا عاشوا حياتهم تحت أنظار الجماهير 
(سياسيون ومفكّرون بارزون). وينطبق هذا على Call‏ النفسية أيصًاء مع الميل لتفضيل 
الفنانين والكُتاب كموضوعات dubs‏ ما أنتج لنا تحليلات لحياة فنسنت فان جوخ, 
وسيلفيا بلاث» وإلفيس بريسلي.“ لا غرابة إذن في أنَّ أول سيرة نفسية في التاريخ كانت 
ذلك التحليل الذي قام به فرويد لحياة ليوناردو دا فينشي وأعماله الإبداعية. إن أحد 
Glial‏ الى ye clan‏ وا فى Stas pie‏ :هذا الكزاء ga‏ أنه AaS selyg Ald‏ 
هاظة من الرسومات والدفاتر (منتجات رمزية) ساعدت في إلقاء الضوء على حياته 
الداخلية؛ ذلك لأن السيرة النفسية تتعامل مع إبداعات الفنان باعتبارها (AGS‏ ممتدة 
على مدار الحياة» من الاختبارات الإسقاطية المستخدّمة في التقييم النفسي (التي يتم فيها 
الال ac‏ رسوم وطن E‏ ارا E‏ تدكا مات الجا فوت 

تفترض السيرة النفسية» عند تطبيقها على الأفلام» أن جميع العناصر الرمزية 
(الحوارء الأزياء» وحتى حركات الكاميرا) هي انعكاسات للتكوين النفسي للأشخاص 


^£ 
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الذين قاموا Ugalde‏ أضف إلى ذلك أن GES‏ السيرة النفسيةء في تناولهم للحياة المهنية 
لصتاع الأفلام» يتجاوزون ال «ماذا» عن حياتهم المهنية» ليسألوا «لماذا؟»: IU.‏ تعكس 
أفلام هيتشكوك JS‏ هذا القلق؟ لماذا يلعب جاك نيكلسون Gila‏ دور المتمرّد؟ ورغم أنه لا 
يوجد سوى aae‏ قليل من السّيّر النفسية لصناع أفلام وضعها slale‏ نفس متمرّسون,” 
فإن الأسلوب القائم على عَقد صلات بين جوانب شخصية من حياة صانع الفيلم وفنه 
يحظى بانتشار واسع. 


(Y)‏ المؤلفون: لمحات عن المخرجين 


كان ظهور «نظرية المؤلّف» في الخمسينيات (وهي تقضي ob‏ الفيلم يعكس الرؤية 
الشخصية للمُخرجء 94:08 كأنه هو المؤلّف الأساسي للفيلم) أحد أهم التطورات التي 
Lal oa Lugs‏ الق cao ellas‏ دهن aUi‏ السا cpa pall‏ إلى أن 55s‏ احتفافهم 
ينبغي أن تكون المخرجين الذين يصبغون أعمالهم برؤية شخصية تعكس انسجامًا 
casi testas de‏ :والكيمات مع agin‏ الخاضة ؟' ais iil ass‏ الؤلف فى Aiud‏ 
الأصلية إلى مُخرجين بِعَيْنِهم باعتبارهم حالات نموذجيةء لكن هذا معناه أيضًا أن الأقلام 
شأن الروايات والقصائد ole pulls‏ صار لها الآن «مؤلّفون». وإحدى النتائج غير 
المقصودة لهذه النظرية أن المخرجين أصبحوا تربة خصبة لتحليلات Kál‏ الذاتية. فإن 
ob Gels‏ الأفلام هى انعكاسات للرؤية الشخصية للفردء إذن فإن تلك الأقلام نفسّها 
doll gata, testae d lps al aatia cos‏ 


ألفريد هيتشكوك 

يتمتع هيتشكوك» شخصًا LA) Ga,‏ بحضور قوي يُلقي بظلاله على أفلامه. Kandy‏ 
Mia‏ شغف الجمهور بظهوره الخاطف في العديد من أفلامه.!' يعتقد SIS‏ السيرة 
دونالد سيوتو أن هناك صلة قوية بين she‏ هيتشكوك النفسية وشخصيته المتناقضة من 
ile‏ وأفلامه من جانب آخَّر: «إن أفلام هيتشكوك هي دفاتر ملاحظات ويوميات .. 
كان exei‏ الس قارف ند Satin N‏ لصوت ids eder HE‏ 
فك aul‏ لوكي آنا Gilly‏ شخصية عل gad‏ هل ed‏ أن Joyal BAN‏ 
يبدو على هذا النحو. فنحن لا نجد من بين كل أعماله Lbs‏ يدور حول رجل إنجليزي 


Ao 


السينما وعلم النفس 


Gas «uss‏ للدعابة» يعيش حياة مريحة في جنوب كاليفورنيا. as‏ أن سبوتو S52‏ أنك 
لو أمعنتٌ النظر في حياة هيتشكوك وأفلامه. لوجدت رجلا Bale‏ بالتناقضات الصارخة. 
فالشخصية العامة لرجل العائلة البسيط الذي لا يحب سوى صناعة الأفلام تتناقض مع 
حياة باطنية أكثر قتامةء قوامها الشعور بالذنب والقلق والغضب؛ ومن هنا جاء عنوان 
السيرة التي وضعها سبوتو: «الجانب المظلم للعبقرية» (۱۹۸۳). 

إحدى نوادر الصّيا المفضّلة لدى هيتشكوك تدور حول تلك المرة التي ارتكب فيها 
lia‏ طفيقًا وطلب silly‏ ويليام من صديق له يعمل في الشرطة أن يضع ألفريد في 
الحبْس لفترة وجيزة لكي يُلقّنه درسًا. لجأ هيتشكوك إلى هذه القصة لكي pds‏ الخوف 
الذي راققه طيلة حياته من السجن والشرطة.*' يتبدّى sally‏ في هيئة رجل pyle‏ بلا 
مشاعر» وهي صورة تتسق مع القليل الذي نعرفه عنه. ويخمّن سبوتو أن وفاته التي 
وقعثْ عندما كان هيتشكوك في الخامسة عشرة من عمره ريما تكون Suis‏ لديه شعورًا 
بالذنب ee‏ إلى المشاعر العدائية (ربما حتى تمي موته) التي كان Loses‏ لوالدة 
القاسي.“" فصور السلطة ككيان مستبدٌ لا يُعتمد عليه وينطوي على خطر محتملء 
حاضرة على الدوام في جميع أفلام هيتشكوك: رءوس التجسّس في cdr ald‏ السمعة» 
(نوتوريّس) الذين يُلقون بأليسيا (إنجريد برجمان) بلا رحمة في طريق الشرٌ؛ والشرطي 
المخيف الذي نراه على الدرّاجة النارية في فيلم «سايكو»؛ والنظام القضائي الَعيب الذي 
يدين رجلا base‏ (هنري فوندا) في فيلم «الرجل LAN‏ (ذا رونج مان)؛ إلخ. 

Tabs‏ ن هيتشكوك» فيما يبدو ينظر إلى واقعة السجن في طفولته باعتبارها مزحة 
des yo‏ فإنها تُظهر على الأقل Gad‏ من الوعي لديه بوجود صلة بين حياته وفنّه. وقد 
تكون هناك صلات أخرى لم يكن هيتشكوك شديد الرغبة في مناقشتها في العلن؛ فقد 
اشتهر بتجسيداته البغيضة لشخصية Al‏ يتجلى هذا بصورة مبالّغ فيها في شخصية 
plua‏ سيباستيان (ليويولدين كونستانتين)» في فيلم «سيئ السمعة»» Lala‏ في المشهد 
الذي تشعل فيه سيجارتهاء dais‏ بنظرة مخيفةء ثم تمعن التفكير في طريقة لتخليص 
ابنها النازي الرعديدء أليكساندر (كلود رينز) من زواجه من جاسوسة أمريكية. كما 

تقدّم دم أفلام «سايكى, و«مارني»» و«الشمال الغربي» eo)‏ باي نورث ويست) وغيرها 

gila‏ لأمهات متسلّطات أو غريبات الأطوار وقاسيات. ويُلمح سبوتو أنه ريما كانت تلك 
الأمهات انعكاسات لمشاعر هيتشكوك المتناقضة تجاه aah‏ التي عاش معها حتى زواجه 
من ألما ريفيل» في أواخر العشرينيات من عمره. فقد كان شديد CGH)‏ منهاء كما JU‏ 


A\ 
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رغم أنه ريما يكون قد شعر بالسخط Yale‏ بعد أن Saal‏ بالاكتثاب عقب وفاة والده 
وأصبحث بحاجة إلى 535 كبير من الاهتمام والرعاية." 

يعتقد سبوتو أن مخاوف هيتشكوك تجاه الأمهات والأمومة استمر في علاقته مع 
ألما؛ فقد كان لها تأثير هائل على حياته وعمله؛ إذ يَصف سبوتو علاقتهما الحميمية بأنها 
كاف e] ra ces‏ "ويا مانن cipal‏ عن هذا التو 53 A vega‏ 
فميدج (باربرا بيل جيديس) في فيلم «دوار» (V oA)‏ امرأة dolia.‏ وذكيةء ومخلصة 
للبطل» سكوتي (جيمي ستيوارت). والعلاقة بينهما قوامها صداقة متينة تعود إلى سنوات 
دراستهما الجامعية عندما LIS‏ مخطويين. غير أن ن سكوتي يأخذ علاقته بميدج كثيء 
مسلّم به» وعند نقطة معيّنة a)‏ عن رفضه لما Gas‏ من قلق عليه EU‏ «مسلكك هذا 
Suo‏ بصورة coü Y‏ 

وبحسب سبوتوء كان هيتشكوك ضعيف الثقة udis‏ بسبب افتقاره إلى الوسامة؛ 
مما قادّه إلى إقامة علاقات استحواذية مع بطلات أفلامه. وقد ظهر «نمط» هيتشكوك 
(الشقراءء الراقيةء الواثقة بنفسهاء التي لا سبيل لبلوغها) في أفلامه من الأربعينيات 
وحتى الستينيات (إنجريد برجمان» تيبي EN‏ جريس كيلي» كيم نوفاك» على سبيل 
المثال). وارتبط هيتشكوك مع هؤلاء etal!‏ .نعلاقات GLa‏ اشتهرت iis.‏ كان 
لطيفًا وودودًاء هكذا تصف كيلي في BE‏ كيف كان يحرص على أخذ رأيها ف املابس التي 
ظهرت بها في فيلم «اتصل elo‏ للقتل» (دایل al‏ فور میردر).' لكنه LAÍ‏ كان متسلَّطًَا 
بطريقة غير طبيعية ويتمسّك بمعايير غير واقعية لا مثيل لها؛ فقد انتابه غضب شديد 
عندما اضطرت فيرا مايلز إلى الاعتذار عن استكمال دورها في فيلم «دوار» بسبب الحمل 
في طفلها الثالث» وقال لها إن «الطفل الأول كان dis‏ والثاني كافيّاء أما هذا الثالث 
فهو Sd Bs‏ 

ويرى سبوتو في فيلم «دوار» مثالا أصيلًا لهواجس هيتشكوك النفسية. ففي النصف 
الأول من الفيلم» يقتفي سكوتي أثر السيدة الغامضة الشبحية مادلين (ds)‏ زوجة 
صديقه الثري منذ أيام الجامعة» Ge‏ شوارع سان فرانسيسكو الغامضة الشبحية 
بالقذر نفسه. في البدايةء تبدى مادلين في هيئة مثالية لا سبيل إلى بلوغهاء لكن ما إن 
يبدأ سكوتي في إقامة علاقة معهاء حتى تتعرّض للموت سقوطًا ويعجز عن إنقاذها 
cas‏ تاكن lags‏ من الأماكن المرتفعة. ثم في النصف الثاني من الفيلم» يحاول سكوتي 
تغيير جودي Gab)‏ دوزها توفاك qlale Agus (LET‏ السوقية؛ ذات الشعر الداكن. 
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Ss‏ محاولته تلك لتحويل جودي إلى نسخة من صورة مادلين المحفورة في ذاكرته» يبدو 
سكوتي eis‏ وطائشاء ومولعًا بالتفاصيل. ds‏ النهايةء يكتشف أن مادلين وجودي 
هنا Lala s 65 aly e al oed All‏ للاشتراك ف مؤامرة SEU‏ 

وإذ يُجرجر جودي Mele‏ بها سلالم برج الكنيسةء يتلفظ سكوتي بصوت مختنق 
بالمونولوج التالي: 


لقد قام «القاتل» بتبديل مظهرك» Guill‏ كذلك؟ قام بتغيير شكلك تمامًا 
كما Shs‏ أناء لكن فقط بطريقة أفضل. ليست الملابس والشعر فقطء بل 
النظرات» والتصرفات» والكلمات ... ثم ماذا فعل؟ هل قام بتدريبك؟ هل أقام 
لك بروفات؟ هل أخبرك بما ينبغي عليكِ أن تفعليه وتقوليه بمنتهى الدقة؟ 


يعتقد سوتو أن هذا الحديث لا يصف ببساطة أفعال الشخصيات في «دوار»» لكنه يصف 
أيضًا موقف هيتشكوك الخاص وطريقة تعامله مع بطلات أفلامه. 


مارتن سكورسيزي 


من المثير أن نجد هذا العدد الكبير من المخرجين العظماء المهمومين بموضوعات دينية 
abes,‏ صناعة كثيرًا ما pi‏ بالعلمانية واللاأدرية. عندما قام مارتن سكورسيزي 
بإخراج abd‏ «الإغواء الأخير للمسيح» (ذا لاست تيمبتيشن أوف كرايست) عام «e AAA‏ 
جلب شواغله الدينية إلى المقدّمة» بَيْد أن تلك التيمات كانت حاضرة في جميع أفلامه 
السابقة — بما في ذلك أحاديث ترافيس (رويرت دي نيرو) شبه الإنجيلية في «سائق 
التاكسي» عن المطر القادم الذي سيغسل شوارع المدينة من أدرانهاء وشواغل تشارلي 
(هارفي كيتل) الدينية في فيلم «شوارع وضيعة» (مين ستريتس). 

يذهب كاتب السيرة فينسينت لوبروتو إلى أن جزءًا كبيرًا من الانطلاقة البصرية 
والإدراك الجمالي عند سكورسيزي يعود إلى الطقوس والقرابين المقدّسة في الكنيسة 
الكاثوليكية؛ التركيز على الجسد pully‏ والأساطير Saa AHS‏ عن مجموعة ألوان ثريّة 
£3 بزجاج الكنائس الملوّن. تتداخل تلك الصور مع التيمات السينمائية التي نجدها 
في أفلام المغامرات» والملاحم التاريخيةء والاحتفالات الدينية التى كانت شائعة في سنوات 
نشأته في حقبة الخمسينيات 19 l‏ 
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تلك الصور والتيمات ليستء بالطبع» حكرًا على الكنيسة ASSIS‏ لكن لها 
علاقة أيضًا n alaa‏ التي تعود حتى إلى حقبة زمنية dad‏ في التراث الصقلي 
لسكورسيزي.” ورغم أن الكاثوليكية لعبث دورًا Gba‏ في حياة أسرة سكورسيزي في 
سنوات نشأته» فقد كانت هناك Lil‏ شكوك تجاه الكنيسة» ولم يكن GT‏ من أفراد 
ai pal‏ سواهء Gods‏ بوجه خاص. ويخلص لويروتو إلى أن السينما كانت هي God‏ 
سكورسيزي الحقيقي في نهاية GLA‏ وأن أهمية الكاثوليكية بالنسبة إليه تعود في 
المقام الأول إلى ما aa‏ من عناصر a TA pes‏ أن سكورسيزي تشرّب أخلاقيات 
معتقدات الكنيسة أكثر من أخلاقيات ومعتقدات عائلته بوضوح؛ فالْتّحق بمعهد دينى 
ترة قصيرة وكان ينوي الالتحاق بسلك الكهنوت. في النهاية انتصرت السينماء لكن 
التيمات الدينية عن الذنب والخلاص cl‏ تشكل العمود الفقري لأعماله. وبينما Shp‏ 
لوبروتو على مشاعر الذنب المتعلّقة بالجنس في الشواغل المبكرة لدى سكورسيزيء OB‏ 
ثمة إحساسًا أشمل بنقصه باعتباره JB Las]‏ يستحوذ عليه: «لقد Sholas‏ مع الإنجيل 
بمنتهى الجدية» وتساءلت آنئذء وما زلت أتساءل حتى اليوم حول إن كان SI Ye‏ أترك 
كل شيء لكي أساعد الفقراء. لكنني لم أكن آنئذء ولا الآن» Gy‏ بما يكفي»** 
مع هذا النقص في العزيمةء نجد الكثير من شخصياته يُجاهدون من UST‏ بلوغ الخلاص, 
لكنَّهم قلّما يَجدونه. ففي «سائق التاكسي», تبن أن خلاص ترافيس بيكل في عيون 
Bacal‏ والقافون ماهوا اوخت يَسُوع في «الإغواء الأخير للمسيح» هو OS‏ 
املك ما يكفي من القوة ليختار اختيارًا صحيحًا بصورة قاطعة لا Gall‏ فيها. 


أكيرا كوروساوا 


يميل LÉE‏ السيرة النفسيةء شأن العديد عن slale‏ النفس التطوريين منذ فرويدء إلى 
إيلاء عناية خاصة لأحداث فترة الطفولةء التي تشمل العلاقة مع الوالدَّيّنء والمعاناة 
الاجتماعية والاقتصاديةء والتجارب المفجعة. ورغم أهمية BAS‏ الطفولةء يمكن أن يكون 
هناك شىء من المبالغة في تقدير آثارها. ولم Bas‏ الجوانب التطورية لفترة البلوغ بنفس 
القذر من الاهتمام. 

ثمة مقارية es‏ الفني للمخرج اليابانى أكيرا كوروساوا Slim Load‏ يأكملهاء 
تقدّم بديلًا لذلك.”” gals‏ أفلام كوروساوا وأكثرُها نجاحًا على المستوى النقدي» Sis‏ 
«الساموراي السيعة» (شيتشينين تو ساموراي) و«راشومون». أخرجها في الخمسينيات 
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عندما كان في الأربعينيات من عمره؛ وقد عاش حتى بلغ الثامنة والثمانين» وظل يصنع 
أفلامًا حتى التسعينيات» رغم أنها ale dg:‏ لم Bad‏ بالاحتفاء نفسه الذي حظيث به 
BÉ «lel‏ . والسبب في ذلك قد يكون أن تقييم أعماله المتأخْرة كان Lise‏ على سوء 
osha) atii ots a 4 eee‏ القدية لفنان مخضرم من منظور تحليلي 
منتصف العمر. 

ن العديد من الفنانين» تزايّد تقوقع كوروساوا حول adi‏ مع تقدّمه في 
bl bud! dad m‏ تفشية شديدة 3a5l loi! glans‏ كوروساوا Gely GLE‏ 
اعتبارًا من منتصف السبعينيات» بصناعة أفلام AST‏ قريًا من السيرة الذاتية لكنّها 
أقل واقعيةٌ أيضًا. ويرى بعض النقاد هذا التحول باعتباره Mala‏ على فقدانه التركيز 
والسيطرة الفنية. ob‏ أنه Jas.‏ القصة Jal‏ تماسكًا ومَجْر النزوع السينمائي للحركة 
الذي jhe‏ فترة الشباب» نجحت أفلام كوروساوا EAD‏ في تجسيد تلك السكينة التأملية 
للحياة الروحية. ففيلم «أحلام» (كونًا يوميه أوميتا) — ثماني صور أدبية aad‏ أحلام 
كوروساوا الخاصة — هو محاولة لخلق «فضاء سيري» من JST‏ تسوية النزاع بين 653 
الحياة المتصارعة في السابق.*” هذا الإنجاز الفنى بات ممكنًا فقط عبر مراكمة خيرات 
حياتية داخل مجال السينما وخارجه على de‏ سواء. 


YÉN النجوم: لمحات عن‎ (Y) 
iiie. ف التو صفات‎ [gate cà ail نكن‎ Role Mundt دحوم السينما‎ lal نفلك‎ 
فيها بسبب مَيْل‎ dla العامة‎ IGal ومثيرة للاهتمام. وكثيرًا ما تكون تلك الصور‎ 
Jie ale النجوم إلى أداء أدوار متنوّعة للشخصية نفسها مرارًا وتكرارًا. فحتى في محفلٍ‎ 
حفل توزيع جوائز الأوسكارء فإنهم يَحرصون على تقديم نسخة مؤسلبة من أنفسهم.‎ 
النهاية:‎ ds في نجوميتهم.‎ palus إلى 155 آخَّر‎ lae تلك الظهورات‎ Jia تتحوّل‎ AÉ ومن‎ 
تطغى تلك النجومية على كل من أدوارهم السينمائية وواقع حياتهم اليومية؛ مما يجعل‎ 
يبدو هؤلاء النجوم بشرًا عاديين‎ dial فمن‎ Me معجبيهم يشعرون بأنهم يعرفونهم‎ 
من الناس في شيء. فهم‎ pane كغيرهم ومألوفين» لكنهم» من ناحية أخرىء لا يُشيهون‎ 
^ Le في حقيقة الأمر «أساطير حية» وأكثر نقاءً من البشر العاديين نوعًا‎ 

إن سلطة النجوم قد تكون من القوة بحيث يمكن للمرء أن يذهب إلى أنهم هم 
ogift‏ الحقيقيون للكثير من أفلام هوليوود. ففيلم لجون وين أو ويل سميث هو الذي 
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يحدّد السمات التي يجب توافرها في الفيلم» والشكل الذي ينبغي أن يبدو عليه. وتتمثّل 
وظيفة صتاع الأفلام الآخرية: à Go‏ ذلك gol‏ كاه bend‏ يناد مكل هذا 
الفيلم حول نجمه. 

تستكشف السيرة النفسية لنجوم السينما الطريقة التي تتداخل بها أدوارُ ممثّل ماء 
والشخصية العامة التي يملكهاء وحياته الخاصة بعضها مع بعض. فمن غير JA!‏ 
E redd si‏ 
كموشور يعكس حقيقته النفسية بصورة مشوّهة. 


جاك نيكلسون 
يمتلك جاك نيكلسون رصيدًا Già‏ مبهرًاء لا سيما أفلامه في حقبة السبعينيات؛ Alas‏ من 
«خمس قطع سهلة» (فايف إيزي بيسيز) وحتى «البريق». ورغم أن تلك الأفلام قام 
بإخراجها صتاع أفلام مرموقونء يعتقد النقاد أن أداء نيكلسون هو ما يُمدّزها. فهو 
gais‏ أداقه کم الكثافة والتعقيد النفسي للفن السينمائي بعد براندوء لكنه يمثل 
أيضًا عودة لهوليوود أقدم؛ بمعنى أنه ليس بإمكان أحد القول إنه «يختفي» في أدوارة. 
GL‏ ما كانت الشخصية التى dgis‏ فإن جزءًا من جاذبيته يكمن في أنه Gils‏ «جاك 
نفسه»» وهي سمة تُغري لإخضاعه إلى تحليل للسيرة النفسية. 

disi Coa Sae‏ ماجيليجن في كتابه «حياة جاك» )۱۹۹٤(‏ مجموعة متنوعة 
من موضوعات السيرة النفسيةء SL ais‏ نَسَبِ نيكلسون العائلي هو ما 555 كأكثر تلك 
الموضوعات غرابة. فقد أنجيّثه «3l‏ جُون وهي في الثامنة عشرة من عمرها. ووالد الطفل 
غير معروف. ge.‏ تيح Eel‏ إيثيل ماي Pak URN oU SN‏ 
وأبوه الاسميء جون m)‏ فقد er‏ زوجته وانتقل للعيش ل كان آخر oe‏ كان جاك 
لا يزال رضيعًاء رغم أنهما xd‏ على اتصال متقطّع في سنوات Polus‏ لم يكن نيكلسون 
يعلم الملابسات الحقيقية لمولده إلى أن اتصل به محرّرٌ صحفي من جريدة التايم أثناء 
عرض فيلم «الحي الصيني» (تشاينا تاون) عام 1917/5م. هذا الاكتشاف كان له — كما 
قيل — وقعٌ عميق الأثر على مشاعر نيكلسون الذي راح يروي تلك القصة للعديد من 
أصدقائه المقرّبين بصوت تخنقه العترات. ”2 


1١ 


السينما وعلم النفس 


olas‏ من مشهد «سلطة الدجاج» الشائن لبوبي دوبي الذي يقرّع فيه النادلة في فيلم 
guts‏ تلع codes ell eo eas‏ الصقيل ebat‏ الاتفعالية tits) AIR‏ 
اصطبغت تلك الثورات ke‏ أخلاقية قوية التأثير. ففي فيلم «أحدهم طار فوق عش 
المجانين»» نلتقى ماكميرفيء الناطق النبيل باسم الحقيقة وسط الأجواء القمعية للمصحّة 
اف eps‏ ذلك أن تاتون diea caa a as)‏ تبكر ةن اه اة 
التى كانت عائلته توليها دائمًا لفضيلة الصدق.*” ويزعم كاتب السيرة ماجيليجن أن 
نيكلسون GT‏ أداءَ نوبات غضب في شبابه أثناء التمثيل بهدف oie‏ انتباه النساء في 
صالون التجميل الذي كانت تملكه PP sis‏ إن هذا السلوك, إضافةٌ إلى حقيقة وجود 
tua adi Dl‏ اكد Duci ie dada‏ إلى زعام سين نويات عضت فته ا 
لبوبي» وماكمورتري» وغيرهما من الشخصيات التي Gall‏ نيكلسون. ومنظورًا إليها في 
هذا الضوء تكتسب مثل تلك النوبات سمة elidel‏ والبحث؛ حيث الحقيقة ليست Éi‏ 
ei‏ العثور عليه» بل شيء تسعّى الشخصيات» شأن نيكلسونء باستماتة لبلوغه. 


أنجلينا جولي 


ربما كانت أنجلينا جولي هي النجمة الشابّة الأبرز في العصر الحديث. فمنذ فوزها 
بجائزة أفضل ممثلة مساعدة عام ١٠٠٠م‏ عن دورها في فيلم «فتاةء قوطعت»» أصبحتُ 
جولي وجهًا دائم الحضور في وسائل الإعلام» سواء بسبب أدوارهاء أو حياتها الشخصيةء 
أو نشاطاتها الإنسانية. أحد الملامح الثابتة للشخصية العامة الخاصة بها هو ميولها 
الجنسية. فحتى في فيلم مضمونه الجنسي الصريح ضئيل للغاية مثل «لارا كروفت: نبّاشة 
القبور» LY)‏ كروفت: تومب ريدر)ء sias OB‏ الرشيق يكاد يكون له تأثير الفتيشية. 
إن ما dam‏ جولي شخصية عصرية dip‏ خاص هو انفتاحها Lyd‏ يتعلّق بميولها 
الجنسية» لا سيما بممارسات مثل التقييد» والثنائية الجنسية» Gay‏ الوشم» والتي LSS‏ 
لوا cala‏ الحياة البديلة: ورم of‏ ملاحظات فزويد حول القوة dasall Shall‏ 
الجنسية تَظهّر بوضوح في نجومية جوليء فإنه بالكاد يمكن القول إن تلك الميول ald‏ 
باعتبارها Iju‏ دفينا. 

يولي أندرى مورتن في كتابه «أنجلينا: سيرة محظورة» — وهو سيرة Bla‏ جولي 
الوحيدة الهامة التي ظهرت حتى الآن - اهتمامًا كبيرًا بصورتها الفضائحية. فيشتمل 
ملحقه على الثنائية الجنسيةء والفتيشية السادية / الماسوشيةء LAS‏ عن علاقاتها الغرامية 
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مع العديد من الشخصيات الشهيرةء بالإضافة إلى موضوعات ذات طابع 15858 مثل 
التمزيق» وتعاطي المخدرات» واضطرابات ality IS‏ بالسكاكين». كذلك يتطرّق 
أيضًا إلى طفولتها وأنشطتها الإنسانية» لكنه gs‏ على نحو لافت» من أي بيانات عن 
التمثيل وغيره من الموضوعات المهنية التي تحتل دائمًا مكانة بارزة في ple ho‏ الأفلام. 
يحفل الكتاب بالعديد من المقاطع التي SUS‏ بلا قيود على امتداد صفحاته؛ مثل المقطع 
الفا d»‏ هن أن افيلح alas Las sb) Gan GLa‏ بال كان IA SAI‏ 
ذلك بين الممثلين وفريق عمل «ثعلب QUII‏ (فوكس فاير)؛ حيث لم يكن ثمة وجود 
لمثل هذا الكابح» وتحوّلت أسابيع التصوير الثمانية إلى رحلة ممتدّة من اللهو والانحدار 
MEET‏ 

يحاول مورتن تفسير ميول جولي الجنسية باعتبارها LAGS‏ لطفولتها وعلاقتها 
بوالدَيُْها. ففي العشرينيات من عمرهاء أقامث علاقة مثلية مع إحدى الفتيات» يفشرها 
مورتن كمحاولة من جانبها للانتقام من والدهاء الممثل جون فويت؛ لأنها كانت تعرف 
جيدًا أنه لن يوافق عليها. Labs‏ مورتنء لدعم تحليله لميولها الثنائية» إلى أفكار أحد 
المحلّلِين النفسيين؛ |3 يقول: «الثنائية الجنسية هي جزء من الشعور بالضياع ... إِنْ 
Gis‏ لا eÉ agai‏ واحتياجاتك» فسوف تعمد إلى التجريب.» وكذلك إلى أفكار أحد slale‏ 
النفس؛ إذ يقول (في معرض تناؤله للمزاعم حول ترك جولي في Lasgo‏ بلا رعاية): «لو 
نك (بوصفك أنثى) تتضوّرين جوعًا للحميمية؛ لو ell‏ عانيت من oi gll‏ لشعرت أنك لا 
شيء. ولو حدث أن شعرت بالانجذاب نحو cabal‏ لانتهى هذا لا محالة إلى إقامة علاقة 
loss dons‏ 2 

مكل sf ad osa ^l Soy‏ نين :تماق duse bs bs uS coss di‏ 
لا oii LR‏ من ile‏ معظم المتخصصين في الصحة النفسيةء وثمة شكوك كثيرة حول 
مدى صحتها. لكنها تنجح في تقديم تفسيرات أكثر بشاعة واستفزارًا من السلوكيات 
التى تحاول تفسيرها. Yd‏ من انخراطها ببساطة في علاقة مثليةء يتكوّن cal‏ القرّاء 
صورة لأنجلينا كفتاة صغيرة gui dials GLA‏ أرجاء لوس أنجلوس في بحث 
يائس عن leal‏ عبر القيام بالكثير من «التجريب». هذا النوع من الأشياء هو ما يُعطي 
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السينما وعلم النفس 

علم نفس طاقم العمل 
رغم الاهتمام المباّغ فيه بنجوم التمثيل والإخراج؛ فإن الأفلام لا يَصنّعها أفراد منعزلون. 
Ligand‏ كانت كاريزما الممثل أو الرؤية الثاقبة للمخرج؛ ple OB‏ الأفلام لا يعملون 
بمفردهم. فالأفلام هى انعكاس لعدد pS‏ من الناس يعملون Le‏ من JET‏ هدف مشترك 
عل مدان 800 645 d occa e 63a‏ ده IG‏ الخبراس الفؤيقة بن 
إنها Le eS‏ بطرق فريدة. والمقولة الشهيرة: «الكل أكبر من مجموع أجزائه» T‏ يمكن 
تطبيقها بسهولة على السيرة النفسية. 

وقد توصّل المخرج الإيطالي برناردو برتولوتشي إلى كشفٍ بخصوص الاعتماد 
امتبادل فيما بين أفراد فريق العمل وطاقم الممثلين بعضهم على بعض في موقع تصوير 
s VÀ 545 abt ght as Gratias ls‏ 


لزمن طويلء Gis‏ أظن أن الفيلم تعبير عن شخص واحد؛ لهذا Shs‏ أصنع 
GT Gus 0‏ مباشرة من تجرية GUS‏ الشعر. às]‏ 
النهاية] كان Yo‏ أن Sal‏ بحقيقة أن olen Elia! Ge aad plaill c‏ ونتاج 
EO aar‏ كل فرد في موقع التصويرء 5 يشارك في صنع 
أفلامى 


كذلك تلعب الحالة النفسية الجمعية للمشاركين في الفيلم دورًا في صناعته. فيرتولوتشي 
يشير إلى الكيفية التي أضفى بها استخدامه لممثلين غير محترفين في أدوا ر الرعاةء جوا من 
الأصالة على فيلم عن تاريخ إيطاليا. والممثّلة فيونا شو Sei‏ طاقم عمل الفيلم بالأسرة 
(رغم أنها نوع فريد من الأسرة؛ حيث كان جميع الموجودين في موقع التصوير يتجنبون 
pa pa‏ الحقيقية) .7 وثمة نسخة أكثر قتامةٌ عن أنه كيف يمكن للحالة النفسية الجمعية 
eal‏ الفيلم أن ÁS‏ على المنتج النهائي» نجدها في تعليق فرانسيس فورد كويولا حول 
فيلم «سفر الرؤية الآن» (أبوكالبس ناو)؛ إذ يقول: «كان الأمر يشبه حرب فيتنام بعض 
الشيء؛ جماعة من phil‏ ذهبوا إلى الأحراش وفقدوا عقولهم هناك.»”” إن التفاعلات — 
Gf‏ كانت نتائجها - التي Shas‏ بين حش مؤلّف من عدد كبير من البشر هي المسئولة 
في نهاية المطافء Lec‏ يتضمّنه الفيلم من معان ومشاعر. 

ages‏ كان هناك اتجاه لتجسيد قصص ملحمية في سلاسل أفلام Sie)‏ «سيد 
الخواتم» و«هاري بوتر») تتطلّب من فريق العمل وطاقم الممثلين العمل بكثافة لفترة 
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ina‏ 5 لسنوات» | حياتا في old (SLI‏ ظروف طبيعية قاسية. وشأن كل الأفلام الحديثة 
التى حققت نجاحات Gus 1523 ALY ala Stan TA‏ من الؤكرات اليضرية؛ لكن 
نجاحها المدوّي يرجع؛ GUL‏ نفسه. إلى العلاقة الوثيقة التي تربط بين الشخصيات. 
cusa‏ الشازكية ق ذلك الكعمال الكاراكونية cuidada‏ وطريقة مؤثرة ge‏ الصذافات 
المتينة التي تنشأ بين طاقم الممثلين وفريق العمل. والصداقات التي تتكوّن خلف الكاميرا 
Jat‏ بوضوح على شاشة العرض. وقد Ae‏ ديفيد ييتس» مخرج «هاري بوتر»» عن هذا 
gal‏ دو E‏ الختامرة مع بقاري ERATE‏ دتو هنيو Lad)‏ 
واتسون) ورون (روبرت جرينت)؛ إذ قال: ply‏ يكن الأمر يتعلّق فقط بممثلين osii‏ 
digas‏ بل بأطفال يتأملون نشأتّهم في alle‏ السينماء وأعتقد أن جزءًا من هذا ظهرء في 
al gill‏ على الشاشة 36 


ale (£)‏ النفس من elie JAI‏ الأفلام: وودي off‏ نموذجًا 
ple‏ النفس ليس حكرًا على slale‏ النفس دون غيرهم. فأفكار فرويد ويونج انتشرت 
خارج حدود المجال الأكاديمي وعيادات الطبيب النفسي وتبناها الناس العاديون Dá‏ 
فيهم ES‏ السّير. وقد JG‏ بعض صتاع الأفلام في حياتهم الشخصية والإبداعية بالمفاهيم 
السيكولوجية؛ حيث agidi‏ بالعديد من الإلماعات المفيدة في صناعة الفيلم. 

أحد أهم التطورات التي شهدها فن التمثيل المسرحي والسينمائي في القرن 
العشرين هو ما عرف باسم «المنهج»» الذي قام لي ستراسبرج بتطويره» استنادًا إلى 
أعمال ستانيسلافسكي» لصالح «ستوديو الممثل» الخاص بهء ثم انتشر في الأربعينيات 
والخمسينيات على يد ممثلين مثل مارلون براندو» وجيمس دينء وبول نيومان. ويشجّع 
التمثيل المنهجي الفنانين على العثور في دواخلهم على مشاعر ودوافع الشخصيات التي 
NETTEN‏ نحو الداخل كان جزءًا من روح العصر اللاحق لفرويد التي 5 
على التجربة الذاتية وتعدّد مستويات gel‏ 

وقد ald‏ بعض slale‏ النفس shacks‏ استبصارات سيكولوجية محدّدة لمساعدة 
الممثلين. والمخرجينء وكثاب السيناريى في تطوير شخصيات تتميّز بالواقعية والتعقيد 
النفسي. كذلك يتم تشجيع SUSI‏ على جعل شخوصهم تتوافق مع الأنماط الأولية ud‏ 
- مثل البطل» والحكيم؛ والأحمق — بهدف aie‏ صلات AST‏ عمقا مع الجمهور. 78 
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يقتصر الهدف من ذلك على الوصول إلى مناطق من الذات تخص الفرد cosas‏ بل يمتد 
إلى محاولة aus‏ مع تلك الأجزاء من النفس المشتركة بين جميع الناس. 

ثمة عدد من نجوم ومخرجي وأباطرة السينما مرُوا بتجربة العلاج النفسي 
الإكلينيكي بأنفسهم. ففي GUS‏ «هوليوود على أريكة الطبيب النفسي» (VAY)‏ يتفكص 
ستيفن فاربر ومارك جرين الماضي الطويل المشحونء وغير اللائق أحيانًاء لصناع الأفلام 
الذين وقعوا تحت سحر ale‏ النفس» ولا سيما التحليل النفسي. ففي عام «e \AYE‏ عرض 
صمويل جولدوين على سيجموند فرويد مبلغا 05538 ٠٠١‏ آلف دولار لكي يساعده في 
صياغة قصة حب باستخدام استبصارات التحليل gull‏ وقد رفض فرويد العرض 
دوت Bll‏ اناب كد أنه کان مداق aae‏ كير مق slate‏ التق عل ial‏ ادان 
لتقديم as‏ العون. إلا أن أساليبهم» في مجملهاء لم تكن تتفق مع المعايير الحديثة للرعاية 
النفسية. فالطبيب النفسي الذي (he‏ مستشار أزمات لجودي جارلند في فيلم «القرصان» 
(ذا بايرت) ساعد المنتج والمخرج آرثر فريد وفينسينت مينيلي» في مونتاج الفيلم.”” وقد 
استمر هذا النوع من التأثير في هوليوود لعدة عقود؛ ففي الثمانينيات والتسعينيات 
تمكّن جون برادشوء المتخصّص في ale‏ النفس الشعبيء من إقامة بعض علاقات العمل 
مع suc‏ من النجوم مثل باريرا سترايساند. ولعب دورًا مؤثرًا في صناعة فيلم «أمير المد 
والجزر»» سواء في رسم ملامح شخصية الدكتورة لوينستين التي SS‏ سترايساند» أو 
الحبكة القائمة على كشف الانتهاك الجنسى بطريقة التنفيس عن المكنون الذات !4 

ERE En عله‎ cords el cs db eco آل هومن‎ cian Ghee 
في العديد من أفلامه. ففي فيلم «أزواج‎ Gob النفسي يلعب دورًا‎ eua أن‎ uS ومن‎ 
وزوجات»» ثمة رف يضم مؤلّفات فرويد يمكن رؤيته خلف جيب فيما هو يجري لقاءات‎ 
Gad ub يكشف فيها عن مكنون ذاته مع مخرج أفلام وثائقية/أقرب إلى كونه‎ 
رولاندز) أن‎ Lae) أخرى» (أناذر 525(« تكتشف ماريون‎ Seb abd ds غير مرئي.‎ 
SSeS استرقتٍ السمع إلى مريضة ذات ميول انتحارية وهي‎ Leste GIS حياتها قد‎ 
آلن باعتباره جزءًا من نمط الحياة‎ aval 3 إلى محلّلها النفسي. فالعلاج النفسي يُقدّم‎ 
(آلن) حتى بنفقات التحليل النفسي‎ all فيلم «آني هول»» يتكفّل‎ By الفكرية لنيويورك.‎ 
QA ومن حين لآخرء‎ igh dic 4885 كيتون) التي لا تكاد‎ Obs) لصديقته آني‎ 
أفلامه سخرية لاذعة للأطباء النفسيين» كما هى الحال عندما تقوم هيلين (ديمى مور)‎ 
وتكرانا مخ‎ Bhs في «تفكيك هاري» (ديكونتسرتكتنج هاري) بإيقاف العلاج النفسي‎ 
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Jii‏ أن تدخل في علاقة غرامية مع أحد المرضىء أو Garb‏ ماري (كيتون) النفسي في 
«مانهاتن» الذي يسخر منه إيزاك (آلن) SG‏ «ألا تساورك الشكوك عندما يتصل بك 
aliis a‏ النفسي في منزلك في الثالثة 1533 وهو يجهش بالبكاء425 

إِنَّ وجود الأطباء النفسيين في أفلام of‏ لا يدعو للدهشة؛ فقد بدأ آلن العلاج النفسي 
للمرة الأولى عام 555١م‏ وهو في الرابعة والعشرين من عمره؛ ويحلول التسعينيات» كان 
قد خضع لتحليل نفسي مطوّل على فترات متقطّعة مع خمسة محلّلين pia‏ ومع 
ذلك وياسككتاء اغراف aal.‏ كان مرا alu‏ العلاج النفسي على المدى الطويلء لم 
يذكر GES‏ سيرته سوى القليل عن المحتوى الفعلي لتحليلاته أو الدور الذي Gaal‏ في 
حياته؛ لأن آلن نفسّه نادرًا ما كان يتطرّق إلى هذا الموضوع» باستثناء بعض النكات 
والتعميمات العرضية. 

رغم هذا التبايّن بين وودي آلن العام والخاص» يفترض كثيرون أن ثمة فرقا 
ضئيلًا بين الاثنين؛ فمعجبوه يعتبرونّه Maly‏ منهم» لدرجة أننا نشير إليه بأريحية ب 
«وودي». ds‏ حين أن قليلين فقط هم مَن يتخيّلون أن حياة هيتشكوك الشخصية تشبه 
ما يشاهدونه في أفلام الإثارة التي أخرجهاء يعتقد كثيرون أن حياة آلن في مانهاتن تشبه 
Sle‏ شخوص «آني «sa‏ و«مانهاتن»» و«أزواج وزوجات». وبينما أبطال هيتشكوك 
(كاري جرانت» وجيمي ستيوارت» وهنري فوندا) لا يشبهونه في شيء على مستوى المظهر 
والشخصيةء فإن وودي ES‏ ما يودي في أفلامه أدوار البطولة التي تتشابه فيما بينها 
is‏ التطابق. وحتى إن كان هذا يعود إلى قدراته التمثيلية المحدودة» فإنه يود على تمتعه 
بشخصية فريدة. ويحدث أحيانًا في أحد أفلامه التي أخرجها مثل «شهرة» (Ssh)‏ 
أن يبدو البطل (كينيث براناه) وكأنه تجسيد لشخصية وودي آلن. ومن ثم» يفترض 
معظم معجبيه أن شخصية وودي تشبه إلى áa‏ بعيد آلن ذاته. 

GY,‏ الجماهير كانت تشعر أنها «تعرف» آلن» فقد أثارت النهاية الكارثية لعلاقته 
مع ميا فارى انزعاج الكثيرين. كنت قد أمضيث بضع سنوات في تدريبي الإكلينيكي في 
مجال ale‏ النفس عندما تفحّرت الفضيحة: وتحوّلت إلى مادة لنقاشات حامية. ولأن 
off‏ كان مرتبطًا في أذهاننا بعلم النفسء والكثير من زملائي كانوا من معجبيه» فقد 
بدا الأمر برمّته محرجًا بطريقة غامضة. وسادت ee agin‏ مفادها أنه بعد كل تلك 
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السنوات التي خضع خلالها للتحليل quail‏ كان ينبغي على off‏ أن يدرك أن التورّط في 
dive‏ مع ابنة بالتبثى لشخص Bags‏ حياتك ليست بالفكرة الجيدة. قبل تلك الواقعة. 
كان بالإمكان غض البصر عن صورة العلاج النفسي في أفلام وودي آلن باعتبارها مجرد 
سخرية لطيفةء أما CS‏ فقد ساد انطباع جارف Gl‏ العلاج النفسي كان مجرد وسيلة 
يلجأ إليها بعض المثقفين الذين يشعرون بالملل لإشباع رغباتهم. 5 

slale بَيْد أن‎ gl النفس إلى دفن ارتباطه‎ ale كان من الفطنة أن يعمد‎ Lay 
النفس والأطباء النفسيين استمرٌوا في تحليل أفلامه والاستفادة منها في توصيفاتهم للعلاج‎ 
النفسى والعلاقات الإنسانية بصفة عامة. فهى تمثل في نظر بعض المعلقين نموذجًا للمبداً‎ 
الأساسي في الديناميكا النفسية الذي مفاده أن فهم الذات عملية مستمرة قوامها عقد‎ 
أجد «آنى هول» مضحكًا‎ S45 صلات بين الماضى والحاضر والمستقبل.”* وأنا شخصيًاء ما‎ 
النفس دورًا في‎ ale ما كانت النتيجةء فقد لعب‎ Lily للغاية وذا بصيرة ثاقبة في آن واحد.‎ 
آفلامُه على طريقة فهمنا لعلم النفس» يستوي في ذلك الملتخصصون‎ S S بينما‎ cof حياة‎ 
وغير المتخصصين. ورغم أن المرء قد يسقط أحيانًا في غواية الفصّل بين الفنان وفنهء‎ 
فإن هذا الفصلء في حالة آلنء يغدو بالفعل مستحيلًا.‎ 


)0( لقطات ختامية: تقييم till‏ النفسية 


إن طرح أسئلة ثاقبة حول الجذور النفسية لأعمال أحد الفنانين لا يعني بالضرورة أن 
cile‏ كن عميقة E clas lel lll xal alls Jie piis Le E‏ 
رخيصة ويسيرة (مثل: «صانع الأفلام d»‏ يعاني من عقدة الخصاء») أو تشهيرات كتلك 
التي نجدها في صحف تابلويد (مثل: eb‏ ضاتع الأفلام eco‏ كانت تعمل بالدعارة»). ولذا 
يتعيّن على hall US‏ النفسية الجادّين أن يضعوا معيارًا دقيقًا للتمييز بين التخمينات 
ال Ro ca ca‏ والثميرة aui‏ 

Sell Xeno‏ النفسية Bassll‏ بالتماسك Lila bly I sans‏ السيكولوجية 
الشاملة ينبغي أن تُصاغ بطريقة تمكنها من استيعاب جميع «الحقائق» المتعلّقة بحياة 
الشخص. أما تلك الحقائق التي تتناقض مع النظرية في مرحلة تطوّرهاء فلا ينبغي 
تجاهلهاء بل يتم تضمينها في نظرية معدّلة. أضف إلى ذلك أن التفسيرات ينبغي أن 
go dada yo Lia] d aas‏ للإحنظاحى وليسن هل dia 45 lái daly pate‏ 
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إذا قام صانع أفلام بكتابة خطاب مليء بالمشاعر لوالدته» يجب Vi‏ نعتبر هذا في Se‏ ذاته 
دليلًا على أنه SL)‏ من مشكلة تبعية على درجة من الخطورة. 
Xo‏ العري كن اللخطاء Spall i ASLAM‏ الا Agia S35‏ علي SAI Bale‏ 
التي يقوم المرء من خلالها GULL‏ تخمينات حول أحداث مجهولة من أجل دعم تفسير 
ما. وتخمين سبوتو - الذي لا أساس له — أن هيتشكوك كان يتمنَّى موت والده القاسي 
يندرج في تلك الفئة.““ حتى فرويد نفسه ارتكب في تحليله لليوناردى دا فينشي أخطاءً 
فادحة من الإغفال والتفسير aa‏ أخطاءً تخبرنا عن الحياة النفسية لفرويد أكثر مما 
تخبرنا عن موضوع دراسته. © 
ji‏ آخر تتضمّنه السيرة النفسية؛ هو السيرة Rash‏ التى تسعى إلى طرح 
peas‏ هيا GEN Lesbo aol‏ مق المرهن ار tal‏ وقد ضويب هد Ead‏ 
من النقد سهامّه إلى نظريات بأكملها. ففرويد بدأ بملاحظة مرضاه المعلولين» ثم بَنَى 
نظريةٌ عامة للعقل بهدف تفسير تلك العلل. والأمثلة التي عرضتها (علاقات هيتشكوك 
المضطربة مع النساء وأسرار نيكلسون العائلية) ليست بريثة هي الأخرى من هذا التركيز 
على أسباب المرض. هذا التوجّه من الممكن أن يُفضِي إلى رؤية أحادية الجانب للبشر. 
تقدّم علاقات الصداقة التي تَظهّر على الشاشة في فيلم «هاري Gigs‏ نموذجًا بديلًا 
يتفق مع ele‏ النفس الإيجابيء الذي يسعى للتحرّك نحو ial, sash Gy als‏ تفاؤلًا في 
ميدان ale‏ النفس PL‏ 
يتن Ces aai a dal‏ التقينية tall a cal fall GM de‏ 
يستخدم شكسبير تعبير «الخيال القوي» في مسرحية «حلم ليلة منتصف الصيف»؛ 
لتجسيد النشاط الذهنى المشترك بين الشاعر والمجنون.5” ويالتأكيدء هناك دلائل 
gary tual‏ عر go dall aieo ail‏ السبفرية Stall yall Uy‏ 
إلى الفنانين/ الموسيقيين / EM‏ الذين مرُوا بفترات من الذهان: كاندينسكيء فان جوخ, 
cag‏ و tay ily sigh‏ همراي وجك +بالإمكان pilos saa] LAT‏ 
مماثلة باضطرابات نفسية أخرى؛ مثل الاكتئاب والقلق والهوس. إن نسبة المشاهيرء لا 
سيما الفنانين والشعراءء الذين ile‏ من أمراض نفسية خطيرةء أعلى ASS‏ من الناس 
“gull‏ والعلاقة بين الإبداع والمرض النفسي تبدو حتى diua, AST‏ بالنظر إلى 
أنه كيف يمكن للإبداعات WLAN‏ أن obla cass‏ الأحلام والاضطرابات الذهنية. 
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إن السيرة النفسية المثالية يجب أن تتناول الجوانب Gash‏ من حياة الفنان دون أن 
تختزلها إلى مجرد تشخيص إكلينيكي. 

توش aM‏ لضاعها أنواعا abide‏ من السفسات eiu aai‏ يملق اة 
الذاتية من جهة طريقة تجسيدها لأحداث Glas Éa‏ لماضي صانع الفيلم. قد J&&‏ هذا 
glas‏ الحدين: gl‏ ريما كفرضة التخلص .من ode‏ الاضى أى التعلم مته وكلة galasy‏ 
يمكن رؤيتهما في أفلام وودي آلن. 

الف إل عقن sao las,‏ كفي" ugs pista. SEN‏ عن سواه 
بديلة. فالناس يمارسون الإبداع الفني Gags‏ توسيع نطاق خبراتهم» والتظاهر بالوجود 
في مكان وزمان مختلفين. QU‏ كوسيلة إبداعيةء تتميّز بقدرتها الخاصة على إتاحة 
الفرصة للفنانين لاستكشاف عوالم سحرية GS)‏ في فيلم «هاري بوتر»)» أو أماكن غير 
مألوفة LS)‏ في فيلم «دوار»)» أو أحداث تاريخية BLS)‏ فيلم (AAt‏ 

يميل صاع الأفلام LAÍ‏ إلى صناعة أفلام حول الأشياء التى يرغبونها. ويُضاهي 
فرويد بين Sol‏ الإبداعي olas‏ التظاهر لدى الأطفال أو أحلام اليقظة لدى البالغين. 
ويذهب إلى أن هؤلاء الأفراد جميعهم ينغمسونء عبر تلك النشاطات؛ في محاولة ل «إشباع 
الرغبات».”” فبينما يحول الواقع بين الناس وبين الحصول على حب وثروة ونفوذ بلا 
epa‏ بإمكان القصص أن تساعدهم في التغلّب على تلك القيود. ومن ناحية 552« 
تتضمّن الأفلام LAT‏ صورًا لليأس والعنف والرعب وتجارب قد لا يتمنّى معظم الناس 
أن Ls bees‏ وف LI Goes‏ تكون Feline‏ الأفلام xao luas‏ بها ضناغ e‏ 
في مواجهة مخاوفهم» والاستعداد نفسيًا للأسوأ. والمواجهات العنيفة المتكرّرة في أفلام 
سكورسيزي Js‏ على ذلك؛ وأفلام رومان بولانسكي Us‏ آخر. 

ples dy‏ الكالاك لا يكو بالانكان cintas‏ الخرات التفسية كعتاصر خالضة 
للسيرة الذاتية أو إشباع محض للرغبة. فالأفلام تعرض مجموعة متنوعة من الخبرات 
يمكن أن تمتزج معًا في فيلم sols‏ وبينما eux‏ فيلم «دوار» لهيتشكوك تحويل مادلين 
إلى عنصي «guid‏ فإنه يعكس أيضًا شعوره بالذنب من خلال إلزام سكوتي بدفع ثمن 
ضعفه. dish‏ الأيعاد هذا يمكن أن نجده أيضًا لدى جمهور الفيلم. 
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الفصل الخامس 


الجمهور: الأنماط السيكولوجية 213.4 دور 
العزض السينمائية 


بعد أسابيع قليلة من بداية عرض فيلم «البجعة السوداء» (بلاك سوان)» شاهدته 
على شاشة عرض كبيرة مزوّدة بأحدث تقنيات العرض وأنظمة الصوت في دار عرض 
في dsl‏ بولاية كنتاكي. لسنوات طويلة كانت هذه السينما دار العرض الوحيدة 
المخصّصة لعرض الأفلام في Ball‏ لكن عندما le]‏ مجمّعٌ سينمائي قريب أبوابه» عمدّث 
إلى تغيير شكلها بهدف اجتذاب جمهور أكبر. ورغم Gil‏ استمرت في عرض أفلام مستقلة. 
فقد مزجت بين تلك الأفلام الصغيرة وأخرى أكثر رواجًا. وكان فيلم «البجعة السوداء» 
الفيلم المثالي لمثل هذا الاتجاه؛ فقد تمتع هذا العملء الذي أخرجه المبدع الشاب دارين 
أرنوفسكيء بمصداقية فنية» وكان في طريقه لتحقيق نجاح جماهيري كاسح. 

ذهبث إلى حفلة مسائية مبكّرة بدون سابق إعداد بعد أداء بعض all‏ وقد وقع 
اختياري على ald‏ «البجعة السوداء» OY‏ حظي بدعاية Bue‏ وإعلاناته SG‏ مثيرة 
للاهتمام» وحظي ببعض المراجعات النقدية الجيدة. إنه فيلم لم تكن زوجتي لترغب في 
مشاهدته؛ فهى ليست مولّعة بدراما الرعب النفسى العنيفة. حتى تلك التى تدور أحداثها 
في alle‏ الباليه. ١ l‏ 

حملت كيس «QU‏ وعبوة من كوكاكولا الکرز Siah‏ مقعدًا في iall‏ الأوسط 
BS) tails pase ENTRE‏ المكان بالناس» Says‏ أرقب الناس وهم يتوافدون. 
معظمهم كانت أعمارهم بين Gu‏ الجامعة والثلاثينيات. وكانوا خليطًا من النساء 
والرجال» وربما كانت نسبة النساء أعلى قليلًا. وبدا أن أغلبهم ينتمون إلى الشريحة العليا 
من الطبقة المتوسطة؛ ]3 كانوا يرتدون ملابس غير رسمية عادية على نمط وسط غرب 


شكل 0-\: JUL‏ بورتمان في 453 نينا ساير في فيلم «البجعة السوداء» 5٠٠١‏ ) 
النشر محفوظة لبكتوريال بريس (شركة ذات مسئولية محدودة) /آلمي). 
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الولايات المتحدة» مع مسحة من الذوق الحضري الأنيق. وكانوا في أغلبهم من البيضء 
مع وجود عدد من الهسبانيينء والآسيويين» والأمريكان الأفارقة. وقد cle‏ معظمهم في 
مجموعات من فردين إلى أربعة أفرادء إما في موعد غرامي أو مع أصدقاءء وكان الأصغر 
Ci‏ منهم يجلسون في مجموعات أكثر عددًا. 

Teasa‏ من فتيات او الثانوية يقوقين ن الضف الأعامي رصن c‏ الواضح 
أن تصنيف الفيلم على أنه «محظور» لم يكن رادكًا). وكان ثمة Gas ALi‏ الهندام في 
العشرينيات من عمرهما يجلسان أمامي مباشرة. وبالنظر إلى تعليقات الشاب قبل بداية 
el allato Ald Se cat‏ و يكوا يهم BES cud‏ ف يمن السامعة 
بصحبة أمّها؛ وحتى وسط ظلمة دار العرضء بدا Legale‏ التوتر الواضحء خاصة أثناء 
مشهد ممارسة الجنس بين الفتاتين المثليتين. وعلى šie si‏ صفوف أماميء Gul‏ رجلا 
وامرأة متقدّمين في SZ‏ يغادران السينما tye‏ ما Slay Gf‏ هلاوس راقصة الباليه 
المعرّضة لإيذاء نفسها - نينا JEL)‏ بورتمان) - عن التمثيل بجسدها. ويعيدًا في 
المقدمةء GIS‏ أسمع Bl al‏ تكرّر تهديداتها لطفلها الذي لم يبلغ سن المدرسة day‏ بالعودة 
إلى المنزل لو لم يجلس ساكتًا (وهو Ses‏ لم DS‏ به حتى انقضاء ثلاثة أرباع الفيلم). 

بعد أيام 3 قليلة دخلث في نقاش حول الفيلم مع مجموعة من طلاب الجامعة الذين 
شاهدوه جميعًا. Seis,‏ مواقفهم تجاه الفيلم شديدة التباين. MET‏ منهم — else‏ 
بالسينما ودَرَسَ جميع المقرّرات السينمائية التي تقدّمها الكلية — كان alla,‏ لمشاهدة 
الفيلم منذ أن بدأ تسريب الفكرة إلى وسائل الأعلام. أما الفتاتان اللتان كانتا بجواره 
فقد تذكّرتا ناتالي بورتمان من سلسلة أفلام «حرب النجوم»» واختارتا فيلم «البجعة 
السوداء» لأنه «لم يكن هناك غيره في دور العرض.» واتفقتا على أنهما ما كانتا لتذهبا 
لمشاهدته قط لو أنهما عرفتا بمحتواه الجنسي البشع (وأقسمتا ألا تشاهدا أي فيلم لناتالي 
بورتمان بعد (WS‏ وثمة فتاة ثالثة اختلفت معهما BLS‏ فهى لم تكن تعرف شينًا 
عن Uil. Si els call‏ ولا Sule Gals‏ لشاهدة cue ell‏ يد ial tid‏ مرا 
من التوضيح على تفضيلاتها عندما أكدت أنها تحب الأفلام التي تختلف عن «القديم 
المعتاد». 

ينقل هذا الفصل بؤرة الاهتمام إلى جمهور الأفلام. يقدّم المثال السابق لمحة عن 
جمهون dines ald‏ ويسلّط الضوء عن أسكلة الصوزة العامة حول سلوكيات الذهاب إل 
السينما: متى وأين يُشاهد الناس الأفلام؟ ما نوعية الأفلام التي يذهب الناس لمشاهدتها؟ 
وما نوعية الناس التي تذهب لمشاهدة نوعيات معيّنة من الأفلام؟ 


السينما وعلم النفس 


تلك الأسئلة هي صور مختلفة للظاهرة التي يُطلق عليها علماء النفس اسم 
«التعرّض الانتقائي».' فعلى الناس اختيار البيئات والأحداث التي يرغبون في التعرض 
لها؛ سواء مكتبة» أو شارع في مدينة» أو مكتب» أو دار سينماء وهكذا. وهم يقومون 
بتلك الاختيارات بناءً على نوع ودرجة الحافز الذي سيكافئهم. وفي حالة Ad AU‏ فإن 
الأفلام التى a ai‏ أنفسنا لها تختلف من شخص لآخرء لكن تظهر بعض الأنماط التي 
تعكس اتجاهات شخصية: وثقافية. وتاريخية. ٠‏ 


)١(‏ جمهور الآفلام عبر الزمن 


لما يربو على قرن من الزمان؛ che‏ الأفلام حضورًا ثقافيًا CEUs‏ بَيْد أن الكون السينمائي 
لا يزال يواصل تمدّده. ففي السنوات الأخيرةء أصبَ الناس معتادين على مشاهدة الأفلام 
في الطائرات» والسيارات» وعيادات الأطباء All‏ وبفضل الأجهزة الرقمية مثل البلاك 
بيري والآي فون عَدَتِ الأفلام حتى أسهل oo‏ وأوسع انتشارًا. ومع الانتشار المتزايد 
de pull‏ لخيارات السينما الافتراضية مثل نيتفليكس أون لاين» أصبح الشعور السائد OW‏ 
هو أن كل الأفلام متاحة كل الوقت» وكل ما ينبغي على الجمهور القيام به هو تشغيلها. 

ومع ذلكء فمَهمَّا بلغت خيارات المشامّدة من Aig Ml‏ فسيظل الناس يستمتعون 
asa‏ بمشاهدة الأفلام في وقت معيّن في مكان معين. فثمة مزية مادية وتاريخية لمشاهدة 
الأفلام في دُور العرض» حتى لو كانت هذه المزية هي ببساطة «الشعور» GL‏ الصور 

بإمكان سياق مشاهدة الفيلم أن يلعب دورًا Óla‏ في طريقة تلقّيه. فبوسعك أن 
تشاهد فيلم «آفاتار» على جهاز GW‏ فون وتتابع حبكته» لكنك لن تستطيع الاستمتاع 
بخاصية odas‏ الأبعاد الرائعة التى تميّزه. كذلك يمكنك مشاهدة فيلم «الشبكة الاجتماعية» 
(ذا سوشيال نتورك) ola d‏ عرض خاوية ذاتتكلفة دخول Baias‏ في كالامازى لكنها 
لن تكون مثل مشاهدته وسط جمهور غفير في دار عرض في ميدان هارفرد. وفيلم «ذهب 
مع الريح» OS)‏ ویز ذا ويند) Say‏ مشاهدته على شريط فيديى مهترئ تستعيره من 
المكتبة المحليةء لكن لا يمكن مقارنة ذلك بمشاهدة نسخة على شريط السيلولويد لآول 
مرة في قصر سينما فخم. 

يوضّح تاريخ عرض الأفلام كيف أن الابتكارات التكنولوجية والتمويلية غيّرت وجه 
تجربة المشامّدة.* ففي مطلع القرن العشرين» كانت الصور المتحرّكة إحدى صور الترفيه 


Vey 
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الفا dig‏ مرف اسيرع doll FGA‏ الو الال gS ite GIS‏ 
ينقلون معدّاتهم من Bab‏ لآخرى» Flay‏ على دعوة من الهيئات المحلية» كانوا يقيمون 
شاشات عرض في دار للأويراء أو كنيسة»ء أو غيرها من الأماكن العامة الأخرى. في بادئ 
الأمر» انصبٌ تركيز الأفلام على تقديم مُشاهد مثيرة وقصيرة (قاطرة تقترب) jegai‏ 
جمهور منبهر Les‏ يراه. ومع ata] oi‏ الثاني من القرن العشرينء بدأت دُور العرض 
iux aui ll adi dats ols‏ فى Gall‏ والبلدان. hs‏ محتوئ guts‏ التخركة 
TET‏ إلى الأفلام المعتّمدة على القصة والنجوم» التي تميّز نمط مشاهدة أفلام السينما 


السائدة. فالأفلام الأضخم. الأكثر تعقيدًا على المستوى E‏ ع bo sad uda‏ 
أوف T‏ نيشن) أو «التعصب» (إنتوليرنس) للمخرج دي دبليى جريفيث؛ تطلّبت دُور 
عرض فسيحة تستطيع استيعاب جمهور بالآلاف. وقد بدأت تلك السينمات الظهور في 
المناطق الحضرية الرئيسية» لكن مع حلول العشرينيات» أصبحت دُور العرض منتشرة 
في جميع أنحاء البلاد. 

ومع ظهور «الأفلام الناطقة» في أواخر العشرينيات» وحتى مطلع الستينيات» أضحت 
الأفلام الشكُلَ المهيمن في alle‏ الترفيه الأمريكي؛ ومن ge Stil AS‏ تله انكف peal‏ 
cal‏ :موادي رج Gag. sie aS‏ فد وت daas esta a‏ نين AGS‏ 
الأسلوينة وط wake: citans]‏ الاستوديوفات aas dall‏ الثقافة الشعرية 
بالأفلام ونجوم السينما؛ ففي أثناء تلك الفترةء كان الأمريكان ينفقون ربع ميزانيتهم 
المخصّصة للترفيه» على ارتياد السينما. ووصلت نسبة ارتياد السينما إلى ذروتها بين 
eV ÉA- YA EY Gale‏ عندما بلغ متوسط عدد الجماهير أسبوعيًا ٠١‏ مليونًا (في oA‏ 
ا ٠‏ مليون P (Raus‏ ويالطبع» لم يكن جميع الأمريكيين بلا استثناء 
يرتادون السينماء بل وزعم البعض أنهم لا يحبونها حتىء بَيْد أنه لم يكن هناك شخص 
واحد يجهل أمرها. 

دخل هذا العصر الذهبي 25b‏ أفوله ogee‏ مع طول eed)‏ 

ن التليفزيون موجودًا في كل بيت أمريكي تقريبًاء“ وأصبح الناس mn‏ قضاء 
وقت أطول أمام التليفزيون مما يقضونه أمام شاشة السينما. ورغم أن التليفزيون 
لم يقض على جمهور الفیلم» فإنه وضع عليه Ése‏ ثقيلًا؛ ففى عام e VA Vo‏ كان ZE‏ 
فقط من نفقات الترفيه تذهب إلى ارتياد دُور العرضء وهبط عدد المرتادين إلى Y^‏ 
مليونًا.” وقد أظهر استطلاع للرأي أجراه agna»‏ جالوب» عام ۱۹۹۷م أن Ye‏ من 
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المشاركين تُفضلون LAS‏ أمشياتهم في.مشاهذة التليفزيون::مقابل 71 يفضلون الذهاب 
إلى السينما.” 

بَيْد أن العلاقة بين التليفزيون والسينما لم تكن دائمًا علاقة تنافس مباشر؛ 
فسرعان ما نجحت هوليوود في استغلال التليفزيون كوسيلة بديلة لعرض الأفلام. 
فالمحطات المحلية تعرض الأفلام القديمة خلال الساعات التي لا تعرّض فيها glos‏ 
الشبكات الفرعية المشتركة في المحطات (أثناء النهار والساعات AEM‏ من (alll‏ 
كما تعرض الشيكات التليفزيونية في أوقات الذروة إعلانات «أول عرض على الشاشة 
الصغيرة» لأحدث الأفلام التي تحقق أعلى الإيرادات. أضف إلى ذلك S‏ توافر نسخ كاملة 
غير مقطوعة المشاهد من الأفلام على شبكات LSI‏ أدخل مزيدًا من التغييرات على المشهدء 
وما زال التليفزيون حتى اليوم وسيطًا هامًا لمشاهدة الأفلام. 

as‏ أن التليفزيون كان فقط العنصر الأول في سلسلة من التكنولوجيات المرئية 
التي شكّلت Ga‏ لدار العرض باعتبارها Gha‏ الثقافة الجماهيرية. فقد لعبت وسائل 
العركن igs ego I E Ny.‏ كدر UM SAREE E sand‏ 
ففى منتصف الستينيات» شكلت عائدات سينما السيارات ما يقرب من ريع العائدات 
الكلية للسينما. ولكونها زهيدة Diui‏ فقد اجتذبتٍ المراهقين والعائلات ذات الدخل 
المتوسط والمنخفض. كذلك شحّعت هوليوود على إنتاج عدد أكبر من نوعيات أفلام 
الدرجة الثانية؛ الكوميديا العائلية؛ الأفلام المصوّرة على الشواطى» أفلام الرعب المتواضعة 
المستوى, أفلام الخيال العلميء إلخ. وكانت النتيجة أنْ تغيّر المناخ الاجتماعي لمشاهدة 
slo IS‏ اع ون cd atl‏ وال EAN ois hls edes‏ 
(الأسرة, الأصدقاءء الأحباءء By (Al‏ الوقت نفسه يعزلون أنفسهع عن pant‏ من جمهور 
السينما. فقد وجدها الجمهور أكثر Quy‏ وخصوصيةٌ us‏ إن تلك الخصائص — 
بحسب صحيفة «ساترداي إيفينينج بوست» — هي التي DN‏ لسينما السيارات أن 
تكون» في آن aly‏ «مغارة عواطف» لاجتذاب المراهقين» وملاذًا للعائلات؛ حيث يمكن 
Uagtigs plica gill‏ كرون OL Jia J] Lil‏ جلييينة أظفال:* 

LÍ‏ شرائط الفيديوء فقد أدخلت الأفلامَ إلى المنزل بطريقة منحت الجمهورَ 1553 أكبر 
من p aill‏ مقارنة بمشاهدتها في التليفزيون. فقد أتاحت الشرائط (وأقراص الدي في 
دي والبلو راي فيما بعد) الاختيار بين بدائل للمشاهدة. ونتيجة el‏ اختلفت أنماط 
المشاهدة على الشرائط المسكّلة عن تلك الخاصة بمشاهدة التليفزيون. فقد أظهرت إحدى 
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الدراسات أنه عندما يُشاهد الناس شريط فيديوء يقومون باستعدادات AST‏ وينخرطون 
في Jah sue‏ من الأنشطة المنزلية (القيام بأعمال منزليةء Odell‏ إلخ)» ويكونون أكثر 
انتبامًا وانهماكًا.” فمشاهدة فيلم على شريط فيديو يُنظر إليها بوصفها Ésa»‏ جديرًا 
ob‏ يُخصّص له Sia‏ واهتمامٌ خاصّان. 

كن ul Glug! Gu cS dads‏ تعتمي عن الكمووة ره مكل العا اله 
وبين المواقع الإلكترونيةء والشبكات الاجتماعية Las‏ عن تشكيلة متنوّعة من الوسائل 
التكنولوجية الأخرى للاستحواذ على اهتمام المستهلكين الإعلاميين. ومع ذلك لا تزال 
الأفلام» نوعًا ماء مزدهرة. فبسبب ارتفاع أسعار التذاكرء شهد عاما aYe Veg ۲٠۰٠۰۹‏ 
تحقيق أعلى الإيرادات في تاريخ السينما.“" لقد وجدت صناعة السينما Gb‏ للتعاون 
مع الوسائل الجديدة. فرغم أن ألعاب الفيديى تستهلك Óig‏ يمكن قضاؤه في مشاهدة 
alge togas I RT AEN Pea a laa eai‏ راحم Usa at‏ 
مأخوذة عن عروض تليفزيونية Jia)‏ «المتحولون» (ترانسفورمرز)) وألعاب فيديى (مثل 
«لارا كروفت: نبّاشة القبور»). وعندما تَظهّر وسيلة جديدة مثل فيسبوكء تُبادر صناعة 
السينما بالاستحواذ عليها من BEE Jl‏ مزيد من الإثارة. 

dias‏ رع أن pW‏ تلفت أن eatis‏ اعتمم الشوق الجماهرية مع land‏ من 
الؤسائل» فإنها لم 2585 GLS‏ من بؤرة التركيز؛ فهي قد لا تكون الشكل «المهيمن» في 
مجال الترفيه في العقد الثاني من الألفية الثالثةء لكنها بحسب البعض لا تزال الشكل 
«البارز». فهي توفر مستوّى من المكانة والحضور والتأثير على نطاق واسع» لا يُقارّن 
gb‏ وسيلة جماهيرية أخرى. ولا يزال نجوم التليفزيون وموسيقى البوب أكثر اهتمامًا 
Ob‏ يصبحوا نجومًا سينمائيين مقارنة باهتمام النجوم السينمائيين FG‏ يصبحوا نجوم 
تليفزيون وموسيقى. ولا تزال نسبة مشاهدة حفلات توزيع جوائز الأوسكار del‏ من 
جميع حفلات الجوائز الأخرى. ولا يزال الأكاديميون slh‏ يأخذون الجوانب الجماليّة 
للفيلم بطريقة أكثر Les Gas‏ يفعلون مع ألعاب الفيديو. ونتيجة lil‏ ثمة خصائص 
ينفرد بها جمهور السينما وتجربة مشاهدة الأقلام» لا تزال تميّزها عن غيرها. 


(Y)‏ الأفلام التى يشاهدها الناس 


لماذا يتوافد الناس على أفلام الأبطال الخارقين ويتجاهلون أفلام الغرب؟ ماذا حدث 
لشعبية الدراما؟ تلك الأسئلة مثيرة للاهتمام من منظور سيكولوجي ثقافي؛ لأنها تسعى 
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لتحديد أنماط السلوك التى تعكس مواقف وقيّمَ مجموعة Xia‏ من الناس في وقت 
معينء وتُشبه كثيرًا الإجابات التفسيرية على «اختبار بقعة حبر رورشاخ» على الصعيد 
الثقافي. '' فتلك التفسيرات يصعب إثباتها أو دحضهاء ais‏ أنها ela‏ انطباكًا God‏ عن 
النشاط الثقافي. 

إن أرقام شباك التذاكر وأعداد المشاهدين هى إحدى وسائل إضفاء الطابع الكمّى 
على أنواع الأفلام All‏ يشاهدها الناس. ويشتمل الملحق «ب» على قائمة بأعلى Labs o.‏ 
من حيث الإيرادات في تاريخ السينما a3)‏ تعديلها وفق معدل التضخم).”" فتقدّم تلك 
القائمة صورة جيدة للأفلام التي تغلغلت في الحياة الأمريكية أكثر من غيرها. ورغم أن 
تلك ALY‏ لم يشاهدها جميع الناسء فإن جميع الأمريكان البالغين يعرفونها بصورة 
جيدة؛7! ما جعلها تشكّل ثروة من المرجعيات الثقافية المشتركة. فالصور وعناصر 
القصة في أفلام «الفك المفترس» )>55( و«بامبی» و«الوصايا العشر» oi)‏ کوماندمنتس) 
Lig pee‏ عل GLAS‏ هوك Aui Bile pig) cual duns plus‏ الخاد والتكات 
Ye)‏ سبيل المثال: السباحة بأجساد عاريةء الأمهات الموتىء والبحار التى تنشق). 

ما الذي يجعل فيلمًا ما gix‏ نجاحًا تجاريًا؟ حتى الآن لم تستطع هوليوود 
التوصل إلى وصفة كاملة لذلكء al‏ أننا نستطيع رؤية أنماط معينة في قوائم الأفلام 
التي حققت أعلى الإيرادات. فهيء بادئ ذي cous‏ أفلام «ديمقراطية»؛ حيث إنها تجتذب 
مجموعة واسعة من الفئات السكانية. ففى حين أن بعض أفلام الرسوم المتحركة مصنوعة 
dsl a‏ من UST‏ الأطفالء فإن بعضها الآخر «الصديق للأطفال» (أو على الأقل «الصديق 
للمراهقين») يجتذب البالغين أيضًا («شريك (aX‏ قليل من تلك الأفلام أثار Jus‏ لدى 
ظهوره (الاستثناءات البارزة تشمل «الخرّيج» و«العرّاب» )13 aL‏ فاذر) و«طارد الأرواح 
الشريرة» (ذا إكزورسيست)). ولكن من الواضح أن تلك الأفلام تجسّد أفكارًا ومشاعر 
سائدة» وتسكن مناطق مألوفة ومريحة بالنسبة إلى أغلب المجتمع الأمريكي. 

الحصول هل inns‏ اك د عن الأفلام التي يشاهدها الناس»ء يمكننا الاستعانة 
Gb‏ إحصائية لقياس النجاح التجاري بالإضافة إلى سمات أخرى للفيلم أو لجمهوره.4! 
في العقود الأخيرةء كان AST‏ العوامل 6,33 على Sal‏ هو الميزانية؛ فالأفلام ذات الميزانيات 
الضخمة تميل إلى تحقيق نجاح أكبر. والآليات النفسية الفاعلة هنا ليست واضحة تمامًا. 
ففى حين أن الميزانيات الضخمة قد تسمح لصّناع الأفلام بإعطاء الجماهير ما يرغبون 
بهء من الممكن LAÍ‏ أن يكون هذا الوضع Wks‏ على قيام شركات الإنتاج والتوزيع بإملاء 
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exis والتمكم ف‎ Aie asse الخملات‎ sd calli ple le الفا‎ aai Ge ys Le 
على دُور العرضء يمكن إنجاح أفلام بعينها عبر تقليص الخيارات المتاحة للجمهور.””‎ 
ومع ذلك» هناك دائمًا استثناءات لقاعدة «ميزانية ضخمة = إيرادات ضخمة»؛ ففيلم‎ 
ما يَزِيد‎ Ge تقريبًاء‎ Bye مثل «نشاط خارق» (بارانورمال أكتيفيتي)» الذي لم يتكلّف‎ 
مليون دولار» في حين فشل فيلم باهظ التكلفة مثل «ساكر بنش» فشلًا ذريعًا.‎ ٠٠١ على‎ 
ثمة عوامل تنبّكية أخرى للنجاح التجاريء رغم أنه لا يوجد بينها عامل واحد شديد‎ 
أفضل ممثلء‎ als القوة. فالأفلام التي تفوز بجوائز أوسكار في الفئات الرئيسية (أفضل‎ 
ما إلى تحقيق نتائج أفضل.‎ Eg إلخ) والفئات التقنية (أفضل مؤثّرات بصرية)ء تميل‎ 
فأفلام ا والخيال‎ «Ga الأفلام تلعب دورًا‎ wes السنوات الأخيرةء أصبحت‎ às 
العلمي والفانتازيا تميل إلى تحقيق إيرادات أفضل من الأنواع الأخرى.؟" ومن العوامل‎ 
إنتاج‎ Bale] ون الفيلم جزءًا من سلسلة أو‎ Sall من القذرة - على‎ aul قوفن دا‎ (il 
فئة «بعض المواد قد تكون غير مناسبة‎ Gad ies عرضه أطول» أو‎ Shey لفيلم سابق»‎ 
للأطفال دون الثالثة عشرة» (رغم أن الأفلام المصدّفة ضمن فتتَّيْ «جميع الأعمار مقبولة»‎ 
(LA و«بعض المواد قد تكون غير مناسبة للأطفال» يمكن أن تحقق إيرادات جيدة هي‎ 
من الدماء. أما الأفلام التي تحقق إيرادات منخفضة فيمكن إرجاع‎ WL Like ويتضمّن‎ 
ضمن‎ Ras أو‎ quid فشلها لعوامل مثل: أنها تتناول سيرة ذاتية» أو مأخوذة عن عمل‎ 
«محظور»» أو تتضمّن مشاهد جنسية فجّة. تتفق تلك النتائج مع النظرية القائلة‎ dà 
الأفلام التي تحقق نجاحًا كبيرًا ينبغي أن تستهدف الشريحة الوسطى الأوسع من‎ ob 
السكان؛ أفلام تحتوي على بعض الجنس والعنف (لكن ليس أكثر مما ينبغي)؛ أفلام‎ 
الدعابة والابتعاد‎ aas لكن ليسث رفيعة أكثر مما ينبغي؛ أفلام‎ eas و دة‎ ENE 
عن الواقع والإبهار تجسيدًا.”1‎ 
بينما زادت شعبية الملاحم الفانتازية.‎ ee يداك جاذبية الدراما‎ EE Gas مع‎ 
وف حين أن بعض الأفلام الدرامية لا تزال تحقق نجاحًا تجاريًا وتفوز بجوائز الأوسكار‎ 
(«خطاب الملك» (ذا كينجز سبيتش))» فإن نجاحها التجاري لا يمكن أن يُقارَن بأفلام‎ 
JaC الصيف ذات الإيرادات الضخمة. ثمة تفسير تكنولوجي لهذه الظاهرة؛ فلكي‎ 
OS حميمية مثل التليفزيونء ينبغي على الأفلام أن تبذل‎ AST منافسة أشكال ترفيه مرئية‎ 
OAT الأقصى. وثمة تفسيرٌ‎ Gail ما في وسعها عن طريق مضاعفة مؤتّراتها البصرية إلى‎ 
أن الترفية الهُرُوبي في يومنا هذا هو تعبير عن نزعة الاستهلاك‎ olde سياسي-اجتماعيء‎ 
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النرجسي التي ترسّخت في الثمانينيات وواصلت Hii‏ هيمنتها في أمريكا lands‏ من 
دول العالم الأول. 

فاك aces Lal‏ اكا “قينا ن Sob‏ دون dull obl‏ 
الثقافية والاقتصادية الأخرى. فقد 2555 إحدى الدراسات أنه بين ١15١ Gale‏ 
و٠٠٠٠‏ كانت هناك نسبة متزايدة من saline‏ العنف الهزلي في الأفلام الكوميدية 
التي حققت أعلى الإيرادات Jis)‏ «السروج ALLAN‏ (بلازينج سادلز)» و«وحدي في 
المنزل» (هوم (Goll‏ و«أوستن باورز: الجاسوس الذي غاظني» (أوستن باورز: ذا سباي 
هُو شاجد مي)). والتي أنتجت في فترات Gach!‏ بارتفاع معدلات البطالةء ومؤشر أسعار 
المستهلكء والقتل/ الانتحار.”" ويينما يبدو من غير المحتمل أن «السروج المشتعلة» كا 
sius‏ عن الظروف الاجتماعية في السبعينيات» من الممكن أن يكون الفيلم (الذي يتضمّن 
فسادًاء وحاكمًا Qals asl‏ مدن عنصريين» ورّعاة بيقر مُدّعين) قد حسّد تجسيدًا sia‏ 
الإحباطات السائدة في تلك الحقبة. 

ماذا يشاهد الأطفال؟ تميل عادات المشاهدة لدى الأطفال والمراهقين إلى إثارة القلق 
حول الك اللائ مق casali c atl‏ الشاب aa jaca‏ سوا eid Lauds‏ 
الصيف التي تحقق أعلى الإيرادات؛ ذلك لأنهم على الأرجح مشاهدون مواظبون. أما 
الأطفال الصغار وأفراد العائلة الذين يصحبونهم إلى دُور العرضء فهم القوة المحرّكة 
للأفلام iall‏ ضمن Gui‏ «جميع الأعمار مقبولة» و«يعض المواد قد تكون ae‏ مناسية 
للأطفال»» لا سيما أفلام الرسوم GLAS! asy) 2€ atl‏ 8 أن els‏ الأفلام حمق Cia‏ 
Ed‏ 
الجمهور).”” 

ومع ذلكء لا تعكس أعداد مرتادي دُور العرض بدقة ما يشاهده الأطفال؛ ذلك 
لأن معظم الأطفال» خاصةً os‏ هم دُون سن ual‏ يشاهدون عددًا أكبر من أفلام 
الفيديو المسجّلة. ومن الصعب رصّد عملية مشاهدة أفلام الفيديو؛ لأنه بمجرّد أن يتم 
شراء شريط فيديو أو giis onal‏ من الصعب معرفة G2‏ يشاهده؛ والشريط نفسه 
NN UE‏ مرات. e e‏ 
على m ads‏ أنه عندما | يتمق الأمر o eie Vm " feu‏ ن الأطفال 
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أمام التليفزيون أو ألعاب الفيديى أو الكمبيوتر. ومع ذلكء لا يزال المراهق العادي» في 
مطلع القرن الحادي والعشرينء يشاهد فيلمَين / فيديوهين أسبوعيًا في المتوسط."” 

بإمكاننا أن نفترض أن JULY‏ يشاهدون على أجهزة الفيديو WISN‏ من الأفلام 
المصنّفة ضمن 353 «جميع الأعمار مقبولة» / «بعض المواد قد تكون غير مناسبة للأطفال»» 
لكن هذا لا يعني أن الأفلام old‏ المحتوى الملائم لأعمارهم هى الأشياء الوحيدة التي 
يشاهدونها. ففي استطلاع للرأي أجري عام Só aY: Y‏ أطفال تتراوح أعمارهم بين 
aiea‏ عن قد alate‏ انم ايلحم Las Kia einige sae)‏ في ذلك 
سفك الدماء والسادية والعنف الجنسي.'” وقد صرح أكثر من Gas) eet‏ في ذلك ZY-‏ 
ممن هم في a‏ العاشرة) أنهم شاهدوا أفلام الرعب التالية المصنّفة تحت فكة «محظور»: 
«فيلم رعب» (سكيري (ZEA) (B50‏ و«ما ej‏ اعرف ماذا فعلت الصيف الماضي» (آي 
ستيل نو وات يو ديد لاست سامر) )£ «(Zé‏ و«نصل» (بليد) (Z۷)‏ و«عروس تشاكى» 
(برايد أوف تشاكي) (ZYV)‏ تستحوذ قضية تعرّض الأطفال لمحتوّى سينمائي 435 
Já‏ على الاهتمام؛ نظرًا لارتباطها بهموم اجتماعية؛ مثل القيّم الثقافية» واختيارات 
الوالدين» وتأثيرات الإعلام. 22 

as‏ أن الاهتمام بدراسة الأفلام التي يُشاهدها الناس ليس حكرًا على الباحثين 

NT‏ بالاتجاهات السيكولوجية الاجتماعية. فهوليوود» على سبيل SEM‏ تموّل أبحانًا 
مماثلة بهدف استخدام نتائجها في تطوير الأفلام وتسويقها والدعاية لها. ورغم أن 
بعض تلك الأبحاث متاح للجمهور من خلال المطبوعات الأكاديميةء”” فإن أغلبها Jis‏ 
محفوظًا طيّ الكتمان بهدف الحصول على أفضلية في المنافسة. وتستخدم أبحاث 
KGS OST ub gs quill‏ لفك lb go‏ انحن :قفاو تاها elit] gas colo letus Ube‏ 
عروض اختبارية» ومقابلات مع مجموعة النقاش, واستطلاعات رأي 6505 لدى الخروج 
من دار العرض.*” وتهتم SLA‏ ذات الطابع التجاري» خلافا للأبحاث الأكاديمية 
بالطبيعة الإنسانية والظروف الثقافية فقط من حيث علاقتها بمربط الفرس؛ هامش 
الربح. تلك البيانات قد تكون بمثابة pais‏ ذهب للتحليلات العلمية الاجتماعيةء غير أنها 
Jis‏ حبيسة الأدراج بعيدًا عن JLN‏ وشستخدم فقط لتحديد ZI‏ الأفلام (gland‏ الضوءَ 
الأخضرء oble Gly‏ بديلة تترك ملقاةً على أرضية غرفة المونتاج. 
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(Y)‏ الأفلام التى تعجب الناس 


رغم أن أرقام شباك التذاكر وأعداد مرتادي دُور العرض لا تكذب بالمعنى الصحيح 
للكذب» فإنها يمكن أن تكون illas‏ فيما يتعلّق بقياس تفضيلات الناس الحقيقية. 
فحملات الدعاية العملاقة والتوزيع الْمتحكّم به بإمكانهما جلب الناس إلى دُور العرض» 
لكنهما لا يستطيعان أن يضمنا أن ما يشاهدونه سيعجبهم بالفعل. فأفلام مثل «هانكوك» 
من بطولة ويل سميثء قد تحقّق نجاحًا تجاريًاء لكن ما تحقّقه من إثارة ضئيل للغاية 
لدرجة أن عددًا Mali‏ فقط من الناس يظل يتذكّرها بعد انتهاء عرضها. ومن ناحية 
أخرىء فإن فيلمًا مثل «نادي القتال» (فايت (GIS‏ قد يفشل Gyles‏ لكنه يحظى بمتابعة 
تبلغ من الحماس de‏ أن يصبح مادة للعديد من الإحالات الثقافية. 

تنعكس تفضيلات الجمهور في معايير مثل التقييمات النقدية والجوائز. ويحتوي 
Gall‏ «ب» على قائمة بأفضل ٠١‏ فيلمًا أمريكيًا أصدرها «المعهد الأمريكي للفيلم» عام 
ATEN‏ تمل قائمة «المعهد الأمريكي للفيلم»» إضافة إلى جوائز الأوسكار والنقادء 
آراء مجموعة من الناس تَحظَّى بمكانة متميزة في مجال صناعة السينما؛ فهي تضم 
أفلامًا يعتقد المطّلعون على بواطن الأمور أنها Éa‏ أفضل ما في الوسائل السينمائية؛ 
ومن تم جديرة بالثناء. 

الموقع الإلكتروني ذو الشعبية الواسعة «قاعدة بيانات الأفلام على الإنترنت» IMDB‏ 
com‏ لديه نظام لتقييم الأفلام يمكن لأي مستخدم أن يشارك فيهء lgo‏ بذلك مقياسًا 
أكثر ديمقراطيّةٌ لقياس تفضيلات الأفلام. والأفلام الخمسون التى حظيت بأعلى التقييمات 
من جانب المستخدمين مُدرَجة هي الأخرى في الملحق an‏ والمصوّتون على IMDB‏ هم 
A eta EUREN IUE at ects‏ كن لوه E‏ 
مجرد اهتمام عاير بالأفلام. 

ثمة أنماط مثيرة للاهتمام تظهر من خلال مقارنة تلك المقاييس الثلاثة لتقييم الأفلام 
بعضها ببعض (شباك التذاكر» و«المعهد الأمريكى للفيلم»» وموقع (IMDB‏ فهناكء أولاء 
اكل (NG eee) cras‏ بين الحصيلة الكلية Got‏ واخ ارات العم Sop Mi‏ 
للفيلم». فالنجاح التجاري الفوري تربطه فيما يبدو علاقة واهية بالنجاح طويل الأمد. 
والتاريخ لم يكن رحيمًا مع العديد من الأفلام التي تصدَّرت قوائم الإيرادات؛ فملاحم 
مثل «كليوباترا»» و«المطار» (إيربورت)ء و«يوم الاستقلال» (إنديبندنس داي) قد تجد 
de tall B dali, dite‏ ادن css aly) Sagal! dle LET gig nian‏ ذلك AIS‏ 


1٤ 


الجمهور: الأنماط السيكولوجية لروّاد دُور العَرْض السينمائية 


مَن يعتبرونها من أفضل الأفلام في تاريخ السينما). ومن ناحية أخرىء ثمة عدد من 
الكلاسيكيات («المواطن كين» (سيتيزن (o‏ «ساحر «sl‏ و«كازابلانكا») التي mii.‏ 
نتائج متواضعة أو حتى فشلت لدى عرضها للمرة الأولى. ويوجه ale‏ الأفلام التي تحقق 
uel‏ الإيرادات هي على الأرجح أفلام بمقدور p‏ الاستمتاع بها bila)‏ إلى العدد 
الكبير من أفلام الأطفال والرسوم المتحركة)ء بينما تركّز قائمة «المعهد الأمريكي للفيلم» 
على خصائص فنية وتاريخية مميزة. 

عند مقارنة اختيارات مستخدمي IMDB‏ مع حصيلة شباك التذاكر» وجد أن ستة 
افلخ dl Sage Lea‏ ن ينعا ( ری aal‏ من كلاسيكرات AEN SNAG pad‏ 
وتتضمّن بصفة أساسية جزأين من «حرب النجوم»» و«غزاة السفينة المفقودة» (رادرز 
أوف ذا لوست آرك)ء و«فارس الظلام» (ذا دارك نايت). وقد tag‏ بوجه ale‏ أن معظم 
أفلام الحركة الخفيفة والأفلام الموسيقية والكوميدية والعاطفية المريحة للأعصاب التي 
هيمنت على قوائم الإيرادات» لم تَحظ GL‏ تقدير خاص من جانب المولّعين بالأفلام. 
فقد جاءت اختياراتهم أكثر old‏ وشملت أفلام Gey‏ («سايكو»» و«صمت الحملان»)» 
وأفلام جريمة / تشويق تحبس الأنفاس («المشتبه بهم المعتادون» (ذا يوجوال سَسبكتس)» 
و«خيال رخيص»). ودراما عنيفة («التاريخ الأمريكي إكس» (ذا أمريكان هيستوري 
إكس)»ء و«سائق التاكسي»). وحتى اختياراتهم الكوميدية كان يغلب عليها مسحة من 
السخرية اللاذعة («الدكتور سترانجلوف» (دكتور سترانجلوف)» و«الجمال الأمريكي» 
(أمريكان بيوتي)). فإن اعتبرنا أن مستخدم hey IMDB‏ عاشق السينما النموذجي في 
dius.‏ من الرجالء Gala‏ أذواقهم الأكثر قتامةٌ تعكس التحولات الثقافية في 
الستينيات وما بعدها («أميلي» و«حكاية لعبة «Y‏ )693 ستوري ((Y‏ استثناءان بارزان 
oÉ‏ القاعدة). 

وكان هناك تداخل أكبر ملحوظ (في ١5‏ فيلمًا) بين المؤسسة النقدية را 
الأمريكي للفيلم»)ء ومستخدمي IMDB‏ فكلتا المجموعتين أكثر تدقيقًا في اختياراتهما من 
odi‏ ا العاديينء الذين يزعمون أنهم ببساطة يبحثون عن التسلية. وكان 
الفروق اللافتة بين ¿ المجموعتين» الحضور القوي gus Taal! AAU‏ اكتيارات عشاق 
YV IMDB. iata oka ais 77, sul‏ فيلمًا أنتحت بعد التسعينيات؛ مقارنةٌ بفيلمين 
فقط في قائمة «المعهد الأمريكي للفيلم». فمن الواضح أن أعضاء sgall‏ يعلّقون أهمية 
أكبر على الكلاسيكيات التي صمدت على $a‏ الزمن. ES‏ لم يتجاهل مستخدمو IMDB‏ 
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الأفلام القديمة (إذ ضمّت قائمتهم فيلمَي «المواطن كين» و«كازابلانكا») فكان ذلك غاليًا 
على سبيل الاستثناء. ففي حين أن مستخدمي IMDB‏ قد يبالغون في تقدير الجديد d)‏ 
سبيل المثال: يحتل فيلم «بداية» (إنسيبشن) المرتبة الثامنة في القائمة) ويفتقرون إلى 
المنظور التاريخي» فإن تفضيل الأفلام الحديثة يعكس أيضًا التأثير العميق للتجربة 
الفورية AW‏ سيل عندما تنتزع الأفلام من سياقها التاريخي والثقافي الأصلي. 

فيلمان اثنان فقط نجحا في الوصول إلى القوائم الثلاث: «العرّاب» و«حرب النجوم». 
إن جاذبيتهما على الصعيد العالمي تبدو أمرًا نادرًا في مجتمع ما بعد حداثي» يتسم 
بالتعددية. فالفيلمان اللذان ظهرا في السبعينيات» بفارق زمني بينهما قَدْره ‏ سنوات» 
oles‏ عن قطبين مختلفين من «هوليوود الجديدة» التي ظهرت بعد العصر الذهبي. 
ورغم أن كليهماء من الناحية التقنيةء من eli]‏ شركات BAS‏ فإن الفيلمين أبدعهما 
أفراد 953 رؤية شخصية قوية كانوا يتلاعبون بالقواعد عن قصد. By‏ حين أن «العرّاب» 
عمل فني Sle‏ فإن «حرب النجوم» عمل فني ay‏ عن أعاجيب فن صناعة السينما ذي 
الخيال الجامح. a‏ أن كلا الفيلمين تربطهما أواصر وثيقة مع تاريخ السينماء وكليهما 
حظى بشعبية هائلة. أضف إلى ذلك أن الفيلمينء بالترتيب» وضعا معايير صناعة الأفلام 
Alta deol all‏ قات زيا رفيعة المسكوى ES M‏ داعا ترد فى paleall sling‏ 
ae‏ امنا dis‏ 

لا توجد قائمة واحدة من القوائم المدرّجة في الملحق «ب» تم إنشاؤها بطرق 
علمية.“ فمن أجل رؤية أكثر تركيرًا لأنماط تفضيلات الجمهورء يستخدم slale‏ 
الاجتماع استطلاعات رأي تتناول Abed Xue‏ من السكان. فقد قامت إحدى الدراسات 
باستطلاع آراء ما يزيد على Gadd ٠٠٠١‏ حول تفضيلاتهم فيما يتعلّق بمسوخ الأفلام 
sl)‏ الشخصيات الشريرة).*” لقد كانت أفلام الرعب نوكًا Gilain‏ راسخًا على مدار تاريخ 
السينماء والمسوخ هي ما يروق للمخيّلة العامة. فقد برهنت شخصيات دراكولا ومصاصي 
الدماء على أنها أكثر تلك الشخصيات da‏ لأسباب متنوعة؛ مثل ما تتمتع به من خلود 
وذكاء وقوة خارقة للطبيعة» وحتى الحس بالأناقة والجاذبية الجنسية.”* والشخصيات 
المفضّلة الأخرى تشمل: جودزيلاء وفريدي كروجرء وفرانكنشتاين» وتشاكيء ومايكل 
مايرزء وكينج كونجء وهانيبال ليكتر. والأسباب التي أكسبت تلك المسوخ شعبيتها تُماثل 
تلك الك cant‏ وزاء coles Asai‏ الدماء الذكاء gas cube alg‏ 'قدوات القن 
والقدرة على الكشف عن الجانب المظلم من الطبيعة الإنسانية. ٠‏ 
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ثمة فروق واضحة بين الأجيال فيما يتعلّق بتفضيلات المسوخ؛ فأبطال أفلام سلاشر 
(أي الكائنات البشرية المتعطّشة للدماء) في سلسلة أقلام «عيد الهلع» و«الجمعة AY‏ 
(فرايداي ذا ثبرتینٹث)» و«كابوس في شارع call‏ (أ نايتمير أون all‏ ستريت) حظيت 
بشعبية كببرة بين صغار الشباب (تحت Yo‏ سنة)ء لكنها لم Bai‏ بتقدير المشاركين 
Goel 33). Car Sli‏ هو أن هذا “يفون ج اال افر الت هى SESS)‏ 
المتعطّشون للدماء في الأفلام كان لهم حضور متزايد في العقود الأخيرة) . هناك P LAÍ‏ 
في العقلية خلف تلك التفضيلات؛ فعشاق ogame‏ ومايكل» وفريدي كانوا يميلون | 
تركيز إعجابهم على الخصائص السلبية واَرّضية («الشر الخالص» و«المشاكل ae‏ 
الخطيرة») والبراعة في القتل. Gl‏ تفضيل المسوخ بسبب ما يتمتعون به من قدرات 
إجرامية قد يكون له تضمينات أخلاقية تثير القلق» لكنها يمكن أن تعكس قدرة صادقة 
على تقدير واحترام الخصائص التي KAS‏ جوهر المسخ الحقيقي. 

رگزت أبحاث أخرى على تفضيلات مجموعات فرعية من مشاهدي الأفلام. فالبحث 
عن BY‏ على سبيل المثال» dow‏ شخصية pad‏ إلى السعى وراء تجارب تتسم 
بالخظؤرة والجدة قجارب قادرة agi Ye‏ إكارة خسية (القيادة day pall‏ القامرة 
القفز بالمظلات). والأفراد الذين يتمتعون بدرجة عالية من البحث عن الإثارة يميلون 
إلى الإعجاب بالأفلام التي تحتوي على قذر كبير من العنف والرعب والمغامرة والمونتاج 
السريع. ويالنظر إلى أن الرجال أكثر she‏ للبحث عن الإثارة مقارنةٌ بالنساء فإن هذا 
العامل قد يفسّر Ge‏ كون الرجال أكثر تفضيلًا لأفلام الحركةء والرعب» والخيال 
العلم 31 

ae‏ نجوم السينما هي انعكاس آخر لمواقف وتفضيلات الجمهور. فقد لاحظ 
ayaa‏ من AREE‏ الذكور يتمتعون بحياة فنية أطول وأكثر نجاحًا (من 
Co Me aS‏ مقا رنة بالمثلاكه Sos by‏ اهدي ا تقييمًا منهجيًا لسيرة 
المئات من نجوم هوليوود ما بين ١977 uale‏ و٩۱۹۹‏ م»” وقد أظهرثٌ نتائجُها أن 
النساءء مع تقدّمهن في العمر» glaas‏ على أدوار بطولة وأدوار عادية Jal‏ مما يحصل 
عليه الرجال من الفئة العمرية نفسها. By‏ السنوات الأخيرةء ارتفع عدد الأدوار المخصّصة 
للممثلات المتقدّمات في as An‏ أن المتاح Sal‏ من أدوار بطولة يظل أقل Las‏ هو متاح 
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للرجال المتقدّمين في tall‏ بالإمكان تفسير تلك النتائج باعتبارها انعكاسًا للصورة 
الذهنية الثقاقية التى aitas‏ أن النساء المتقدمات فى ass Rats. dal SZ‏ فإنها 285 
القلق مق أن هذا All dese Lus ai doas‏ النطرة الذوكنة pial‏ التق مارك Lui‏ 
من خلال استبعادهن Gye Glee‏ دائرة أضواء الإعلام. 


)£( لقطات ختامية: المشاهدون بعيدًا عن الأرقام 


خلف أرقام شباك التذاكرء والاتجاهات الديموغرافيةء والتحليلات الإحصائية الشاملةء 
الحقيقيين. فجون UN‏ السينما | يقضي ساعات a‏ الإنترنت في 


3 الافتتاحي للفيلم‎ erie الفيلم التى حققت أرقامًا قياسية عندما يحضر‎ sibi 
المراهقة التي تنتظر مواعدةً مع أحد الشباب‎ ill وجين عاشقة‎ ae حفلة منتصف‎ 
مق بين الرافقات‎ dane هي جر من‎ uty pli dual جوف تركب العامة‎ 
lutea d da sape os bla vcl sisi ج‎ del يعد ل‎ cieli Sal Baa Ld 
العمر مستغرق في حلم يقظةء يتخيّل فيه أنه يقود سيارته بأقصى سرعة في الحارة‎ 
فيجِسّد‎ By rill مروري في ساعة‎ GUIS! هو عالق وسط‎ Lad الوسطى من الشارع‎ 
حقيقة أن الرجال يعشقون مطاردات السيارات في الأفلام.‎ 

pall) الأفلام» وأخذنا في الاعتبار سمات‎ salii «أين» و«متى»‎ Lasi ail 
GI الأشخاص يُحتمل أن يشاهدوا‎ Gi بمعرفة‎ SOU والنوع» والشخصية) تساعد في‎ 
الناس الأفلام بالفعل؟ وماذا يحدث يعد ان‎ salts ماذا يحدث عندما‎ oS الأفلام.‎ 
يشاهدوها؟ة* لا تستطيع أرقام شباك التذاكر وإحصاءات السكان الإجابة عن تلك‎ 
لنا المشهد لمواصلة اهتمامنا بجماهير الأفلام.‎ as الأستلة بنفسهاء لكنها‎ 


)0( قراءات إضافية 


Austin, B. A. (1989) Immediate Seating: A Look at Movie Audiences. 
Wadsworth, Belmont, CA. 

Pritzker, S. R. (2009) Marketing movies: An introduction to the special 
issue. Psychology & Marketing, 26 (5), 397—399. 


1۸ 


الجمهور: الأنماط السيكولوجية لروّاد دُور العَرْض السينمائية 


Roberts, D. F. and Foehr, U.G. (2004) Kids and Media in America. Cam- 
bridge University Press, Cambridge. 

Simonton, D. K. (2011) Great Flicks: Scientific Studies of Cinematic 
Creativity and Aesthetics. Oxford University Press, New York, NY. 


11٩4 


اللحظة السينمائية: 
المشاعر واستيعاب الأفلام 


lac‏ أحداث abs‏ «إشراقة أبدية لعقل نظيف» (إتيرنال صن شاين أوف ذا سبوتليس 
مايند) في يوم الفالنتاين» dads‏ يقرّر جويل (جيم يم كاري) alas‏ دون سايق إعداد عدم 
الذهاب إلى العملء ويستقلٌ قطارًا من مدينة نيويورك Yate‏ إلى مونتوك بيتش في لونج 
أيلاند. وفي طريق العودة» يقابل كليمنتين (كيت وينسليت). Jase‏ كثيب ومنطوء في حين 
أن كليمنتين ودودة ومنطلقة. شخصان gluse‏ غريبا الأطوار» وجديران بالحب» يقعان 
في الحب. 

حتى هذه النقطةء بعد نحو ٠١‏ دقائق من بداية الفيلم, لا يجد المشاهد الذي 
يرى الفيلم للمرة الأولى أي m"‏ في متابعة الحبكة» فأغلب الشاهدين سيكون لديهم 
m‏ قوي بالوجهة التي تتخذها الأحداث: فالكيمياء المرحةء التي تتميّز Na‏ بعدم 

ستقرار النفسي» بين الشخصيتين تُشير إلى أننا على أرض الكوميديا CT‏ جويل 

oe‏ سيقعان في الحب» وسوف تَظهَّر بعض التعقيدات بسبب غرابة أطوارهما؛ 
لكن في النهايةء ps‏ ينتهيان إلى العيش معًا في سعادة أبدية 

لكن رغم أن المسار المتوقع لأحداث القصة aai (uii)‏ فتاة» فتّى يفقد فتاة» Ab‏ 
يستعيد فتاة) دقيق إلى do‏ بعيد» فإن رحلة المشاهد عبر هذا الفيلم الغريب يمكن وصفها 
بأي sgh‏ عدا النمطية Sall‏ العشر Sis QAI‏ في حقيقة الأمر المرة «الثانية» التي 
يلتقي فيها جويل وكليمنتين في القطار المنطلق من مونتوك. وفي الفترة الفاصلة بين 
الرحلتين. عاشا gw‏ وانفصلاء وانْمَحَتْ ذكرياتهما. ويعود الفيلم بواسطة الفلاش باك 
إلى الليلة المشتومة التي Si]‏ فيها ذكريات جويل باستخدام جهاز فسيولوجي عصبي 
يعمل بالكمبيوتر. 





شكل :١-1‏ جيم كاري وكيت وينسليت في دور جويل باريش وكليمنتين كروزينسكي في 


فيلم «إشراقة أبدية لعقل نظيف» ©٠٠١5‏ (حقوق النشر محفوظة لأرشيف إيه إف /آلمي). 
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في إطار هذا الفلاش باك الأوسع» نرى مَشَاهِدَ فلاش باك أخرى لعلاقة جويل 
بكليمنتين» ESI‏ ليس وفقًا لتسلْسُلِها الزمني. والعديد من تلك الذكريات يتضمّن صورًا 
لأماكن تنهار, ما $ تجسيدًا بصريًا للطريقة التي يمكن بها تدمير الذكريات. hal‏ إلى 
ذل ol‏ تعفن Use Ob SS‏ عن AS‏ الطقولة بطر عليه Js cua BS cold‏ 
كليمنتين؛ مما يزيد الأمور تعقيدًا. 
J!‏ فيلم «إشراقة أبدية لعقل نظيف» هو Sil‏ عسير يتحدّى العقل» ويتطلّب جهدًا 
لمعرفة ماذا يحدث فيه. لكنه LAÍ‏ بالنسبة إلى sd‏ يستكي asl ew 09$ allia‏ 
pills‏ والشجاعة العاطفية. ومشاهدته تتطلّب .من المرء أن Sas‏ ويشعر» ف الوقت 
نفسه Sule‏ ورغم أن هذا ينطبق على جميع SLY‏ فإنناء مع فيلم غير تقليدي Jie‏ 
«إشراقة أبدية»» نصبح أكثر Ges‏ بما يدور في أذهاننا وقلوبنا. ويعمد هذا الفصل إلى 
عزل «اللحظة السينمائية» التي تجري فيها تلك العمليات الشعورية والمعرفية بينما 
المشاهدون جالسون في مقاعدهم» يحدّقون في الشاشة» ويحاولون استخلاص معنى 
تجربتهم المباشرة. 


ale (1)‏ النفس المعرفي والأفلام 


تعمل عقولنا بنشاط كبير ونحن نشاهد الأفلام» وعلى المستوى الأعمقء ندرك حسيًا ما 
يتضمّنه الفيلم من صور وأصوات. والواقع أن شخصيات «إشراقة أبدية» هي فعليًا 
مجرد إسقاطات ثنائية sill‏ لأنماط ضوئية متعاقبةء ob‏ أن جهازنا البصري يجعلها 
تبدو أجسادًا بشرية متحرّكة. أضف إلى ذلك أن جهازنا السمعي palus‏ بمعلومات 
إضافية عبر التعرّف على الأصوات وعزل الضوضاء الخلفية. 

كذلك فإنه ينبغى عليناء فضلًا عن الإدراك الحسىء. أن نحيط بمعنى القصة 
da, pall‏ أبافنا: Melbiuls‏ اليف عل Jagat QS jalell cued all‏ :وة 
وتكوين آراء حولهماء وإدراك أنهما يستقلّان ey Wr‏ وأنهما منجذبان أحدهما إلى الآخر. 

dE‏ شكل 5-5 الأنشطة العقلية المتشابكة للإدراك الحسي والفهم.! 

إن عملية agi‏ الأفلام وإدراكها حسدً ici Ji aulas‏ نها Ghai‏ لا تكون 
واضحة عند حدوثها. ينطبق هذا dag‏ خاص على المشاهدين الذين تَشَكُوا على مشاهدة 
الأفلام. فأفلام هوليوود الكلاسيكية (اللقطات الافتتاحية الواضحة التي تعرّف بمكان 
Saal‏ المونتاج الذي يربط بين أجزاء الفيلم» حركات الكاميرا السَّلِسَّة, إلخ)» تسعى عن 
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چ الصور له 
الإدراك الحمي / والآصوات | الفهم والمشاعر 


شكل 1-1: النشاط الرمزي المرتبط بمشاهدة الفيلم: الفهُم» والمشاعرء والإدراك الحسي. 


قصد إلى جعل عملية السرد غير ظاهرة للعيان.” ومن هذا المنظور الأسلوبيء فإن الفيلم 
الاجم هى ذلك التي لاب أحداثه salia (uf guts has bydi Sand aun‏ 
Labs‏ ويبدو لنا كل شيء عفويًا LLG‏ فالإجابة على أسئلة من قبيل »$52« و«ماذا؟» 
كين de‏ درجة من البداهة: إلى de‏ آنه لا يفظن يبال plane‏ الخاس أن يطرحوها من 
الأساس. 

تند أن قفاو By ash‏ للطريقة الى تعمل بها الآفلام قد يكشف النقاب عن ia‏ 
wad gol‏ اتقضاء Gall‏ العشن LAM‏ من alil X of de «asd Xil‏ 
على الشاشة وليس على الشخص الذي أمامنا. علينا أيضًا أن نتذگر أن جويل كان قد 
جاء إلى الشاطئ بمفرده عندما بدأ dats‏ مع كليمنتين» وأن ui‏ أنهما موجودان في 
اقطان تشه كن رن أظيرت bos‏ ينه شتخصية 82s,‏ فقط ف اللقطة الواحدة: 
وعندما ينتقل الفيلم إلى 3 الفلاش باك المعقدةء a‏ المشاهدون أنَّ عليهم تجميع 
وقائع علاقة جويل وكليمنتين وضمها Las‏ كي يتمكنوا من استخلاص معنى القصة. 

الإدراك oa I‏ والاستععاب موضيعاق d o Lo‏ مان غلم التقين العرقة والحك 
NET‏ ا T‏ کک :تقو هده اكمالات. ر EEE RN‏ 
تشكل قران الفكى المضري» Ally‏ :تشمل ual‏ والإدراك الصي sto‏ والذاكرة 
الف ول ا ا Gill aal‏ كان اله اقين عالق Gal‏ هن اله 
«ual‏ في السنوات الأخيرة. ففي مجال دراسات الفيلم» قاد ديفيد يوردويل حركة 
تهدف إلى زيادة دقة المفاهيم المعرفية وتطبيقها على عملية استيعاب السرد.* digas‏ 
أصبح من الشائع بين دارسي الفيلم استخدام مصطلحات مثل «المخطّط»» و«الذاكرة 
ظويلة quel‏ ووالمشاعس»» و«الشبكات sie haba A‏ مخاقهة plaf‏ الفيلم MOLLE,‏ وقد 
استخدمت Jis‏ تلك المفاهيم في بناء نظريات Buse‏ حول مشاهدة الأفلام» واستيعاب 
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السردء والخبرة الشعورية.” هذا التقارب بين دراسات الفيلم والعلم المعرفي هو جزء من 
اتجاه فكري مثير يمزج بين الطرق العلمية (الملاحظات المعملية والتجريبية) وبين العلوم 
الإنسانية (التحليل النصي)ء ليس للمساعدة فقط في pgs‏ إدراك الأفلام حسيًا واستيعابها 
owas‏ بل لمساعدة الذهن البشري نفسه. 


(Y)‏ الإدراك الحسي للأفلام 


لكي تفهم فيلمًا ماء عليك of‏ أن تراه وتسمعه؛ فكل ما نعرفه عن الإدراك البصري (اللون» 
ol ids (alls Beall,‏ المع (القدة العو الام ودن الصوت) له 
علاقة واضحة بتجربة إدراكنا للصور المتحركة. ورغم أن شرحًا Gily‏ لفيلم «العرّاب» 
— فيما يتعلّق بمكوناته الإدراكية — يتجاوز قدرات العلم الحديث» فقد شهد ميدان 
تكنولوجيا الفيلم تداخلًا تاريخيًا بين دراسات AY‏ ودراسة الإدراك gual‏ 

Ól‏ إحدى المشاكل التي تُواجهنا في فهُم الإدراك الحسي والصور المتحركة تتمثل 
S‏ صو le S ales)‏ نفام veo duse ds‏ هعور I E‏ 
في الثانية الواحدة يتم التقاطها بواسطة كاميرا سينماء ثم تُعرّضء بنفس de pull‏ على 
شاشة بواسطة جهاز عرض مزوّد بضوء فائق السطوع. كل واحدة من تلك الصور يتم 
تجميدها لوهلة قصيرة؛ قبل أن ينتقل الفيلم للكادر التالي. والحركة الفعلية للفيلم داخل 
الكاميرا يجب إخفاؤها بواسطة ضوء يومض لحظيًا بين الكادرات (وإلاء فإن الصورة 
المتحرّكة ستبدى مشوّشة). ومن هناء Gls‏ الحركة التي labs‏ المشاهدون على الشاشة 
ليست هي dS oa i‏ الحقيقي ly‏ الشركة (gle. sls «ool‏ وا اعا dis‏ 
تمّ التوصّل إلى هذه التكنولوجيا بفضل جهود خبراء تجاريين وباحثين في مجال الإدراك 
الحسي التجريبي (مصوّرون ومشغْلو ماكينات العرض) في العقود الأولى التي أعقبت 
ظهور السينما. ومن خلال التجربة والخطأ (الأساس الذي يقوم عليه المنهج العلمي)» 
نجح هؤلاء العلماء والفنيون في اكتشاف السرعة التي يجب أن يتحرك بها الفيلم داخل 
الكاميرا من UST‏ الحصول على إدراك أقرب ما يكون للإدراك الحسي للحركة الحقيقية. 

das Lads‏ استطاع الأكاديميون الذين درسوا عملية الإدراك البصري التوصّل إلى 
تفسير ظاهرة الحركة الظاهرية بمفردات سيكولوجية؛ فقد وجدوا أن الحركة الظاهرية 
تنشّط تلك المسارات المعرفية والفسيولوجية نفسها التي تنشّطها الحركة الحقيقية. 
وعندما تكون الفروق المصوّرة والساكنة بين كادرَيّن (fille‏ طفيفة الغايةء لا يستطيع 
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الذهن إدراك أنهما مختلفان. ويتومّمء as‏ من eld‏ أن هناك استمرارية فيزيقية Jie)‏ 
الطريقة التي تت des‏ بها الأشياء في العالم الوقعي) حتى وإن كانت تلك الاستمرارية 
مجرد خداع بصري. ' 

Yes‏ مدار السنوات» قام المخرجون والمصوّرون السينمائيون بتطوير عدد من 
القواعد الأساسية لعملية المونتاج بطريقة شكّلت عملية الإدراك (gal‏ المشاهدين. وقد KÍ‏ 
الباحثون أن تلك القواعد تَضرب بجذورها في الحقائق الأساسية للإدراك البشري. sal‏ 
الأمكلة Yo‏ ذلك “هو موتتاع الحركة 'المتناغمة: dai Lease‏ لقطة ua si AJ sod‏ أكتاء 
قيامه Jai‏ ما aba‏ أخرى للشخص نفيمه من زاوية نظر مختلفة قليلًا. وقد تتسبّب 
فك tea‏ إن bees‏ ا Ld‏ ركاف هافن spas)‏ ستيه eis‏ 
مونتاجية). في حين أنهم لا يلاحظونها على GLY!‏ عندما LES‏ بطريقة صحيحة. 

Gaii‏ لقطة لإحدى الشخصيات تنحنى لاأتقاط عقد من الماس pile‏ على الأرض. 
Sloss‏ ع cosa ll‏ هذا القحل من مسافة ف ance dod‏ قطعة موكتائسية 
مباغتة» نرى الفعل من الزاوية نفسها من مسافة o‏ أقدام. سيبدو الأمر Haie‏ وكأن هذا 
الشخص قد قفز باتجاهنا؛ مما قد يَصدم lel‏ المشاهدين باعتباره غير واقعي. ومن 
Le‏ تشير قواعد مونتاج الاستمرارية إلى أنه لو أراد المخرج الحفاظ على ا «adii,‏ 
beris Là‏ يجنا إن ٠ pda ae‏ درجة على الأقل مع النقطة 
التي oix]‏ منها اللقطة UNI‏ (إن قطعة مونتاجية مباغتة من Lead ٠١‏ إلى o‏ أقدام 
مع تغيير كبير في زاوية النظر ستبدو في نظر الجمهور طبيعية GLS‏ ولن ciam‏ في 
إرياكهم). 

عندما نكون على وعي بحركتنا عبر المكان (وهي ظاهرة hut‏ «استقبال الحس 
eas ei‏ اا a.‏ ا بصو هن لكين geil lee e‏ 
إلى دمج منظورات متعدّدة. فعندما نجتاز إحدى الغرفء فإننا نرى أشياء مختلفة من 
العديد من الزوايا المختلفة؛ بَيْد أن هذا لا يسبب لنا أي ارتباك؛ لأننا واعون بأننا في حالة 
حركة. dali sayy‏ مونتاجية بزاوية ٠٠١‏ درجةء sas‏ الأشياء التي تقع في بؤرة بصرنا 
مكل يا وني عبان محر اا ايان كود 3$ 03 LS‏ اماق Ble‏ ]8548 
المونتاجية التي لا تتضمّن أي تغيير ملحوظ في زاوية النظرء فإن الخاصية الوحيدة التي 
تتغيّر هي حجم الأشياء. في تلك الحالاتء لا يلتقط جهازنا الإدراكي الإشارة المتوقعة التي 
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Jas‏ على Lal‏ قد تحرّكنا عبر المكان؛ ومن قم نفترض أن الأشياء لا بد أن ن تكون قد قفزت 
مو c ja XS ila‏ أن هذا مسحميل Gad Glad ell Aloe ols diis‏ 

تلعب oll‏ الإدراك الحسي دورًا بالغ الأهمية في الاستمتاع بمشاهدة الأفلام all‏ 
إلى المتفرّج العادي. فمعظم المشاهدين لا يعرفون سوى القليل عن GT‏ إدراك الحركةء 
لكن جميعهم يعرفون الإحساس المزعج الذي يتسبّب فيه المونتاج المتقطّع (أو أساليب 
السينما الطليعية مثل «نفس لاهث» (بريثليس) لجودار). كما لعب علم الإدراك الحسي 
دورًا Lbs‏ في التطورات التكنولوجية التي جعلت أفلام الفانتازيا والخيال العلمي Hassall‏ 
أمرًا taa‏ ورغم أن جوائز الأوسكار التي abd‏ للإنجازات التقنية كثيرًا ما يتم تجاهُلها 
من جانب المتفرّج العاديء فإن لك الايتكازات بت نوع hear‏ من العدسات عل dais‏ 
المثال — يمكنها أن تغئر خيرة المشاهدة لدى مليارات من البشر. 

يزعم جوليان هوكيرج — وهو Sab‏ في مجال الإبصار قام بدراسة عملية الإدراك 
الحسي للفيلم — أن العمليات الإدراكية ينبغي أن تحظَّى باهتمام أكبر من جانب الباحثين 
السينمائيين:” فهو يعتقذ أن أسس المعالجة الإدراكية متأصّلة في التركيب البيولوجي 
للجسم البشري؛ فهي أسس كونية EU‏ تحدّدها المتغيرات الثقافية Jia)‏ كون الفيلم أحد 
منتجات المجتمع الرأسمالي). . فرغم أن هوكبرج لا يعتبر الثقافة مقطوعة الصلة بإنتاج 
gaily Lapua exl‏ فإنه روزي أن cusa. dai‏ يبعا من Bnd‏ "مشاهدة القيلم 
لا تختلف بصورة كبيرة من ثقافة لأخرى أو من شخص OAT‏ والعمليات الإدراكية 
يمكنها أن تفرض معايير بعينها على الطريقة التي agai‏ بها المشاهدون الفيلم. فالمعنى 
الفلسفي ل «المواطن كين» مفتوح للنقاشء لكن ما لا يَختلف عليه اثنان هو التباين 
البصري الذي ينطوي عليه التصوير بالأسود والأبيضء والذي يسمح بوجود مجموعة 
من درجات التظليل أكبر من تلك التي يُتيحها الفيلم الملوّن. 


(؟) استيعاب السرد في الأفلام 


تروي الأفلام قصصًا؛ وتمتزج التفاصيل الإدراكية للفيلم لتشكّل Us‏ بنيةٌ SK‏ تكونء 
في معظم الأفلام» old‏ طبيعة سردية. ومن هناء لكي agis‏ المشاهدون الفيلم؛ be‏ 
us‏ يتبيّنوا الطريقة التي eS‏ بها أجزاء القصة فيما بينها. ويذهب بوردويل إلى أن 

استيعاب السرد Éa‏ بؤرة اهتمام lia‏ للباحثين السينمائيين؛ نظرًا لسهولة lasts‏ 


باستخدام مفاهيم العلم المعرفي؛ ومن e$‏ تساعد على إجراء دراسات ald‏ منضبطة. H‏ 
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كثيرًا ما يتم التمييز بين «القصة» و«الحبكة» في عملية تحليل السرد؛*" حيث Éa‏ 
«القصة» العلاقات المكانية» والزمانية» والسببية بين الأحداث السردية (ماذا يحدث في 
الزمان والمكان). وتشير «الحبكة» إلى المعلومات التي eS‏ للجمهور وظريقة تقذيمها 
(أي الكيفية التي تُحگى بها القصة). ففيلم «خيال رخيص» يتضمّن العديد من الخيوط 
الدرامية LLII‏ التي تجد» في JS‏ واحد منهاء > Éis‏ يرتبط سببيًا بحدث آخَر. a‏ 
أن حبكته» بالمقابل» غير cale‏ حيث نجد مَشاهد من قصص مختلفة يتم المزج بينها 
وتقديمها دون التقيد بتسلسُّلها الزمني. فقرب منتصف الفيلم تقريبًاء يَلقَى فينسينت 
(جون ترافولتا) حتفه على 33 بوتش (بروس (Shs‏ ومع ذلك يظهر فينسينت في مشهد 
تبادل إطلاق النار الأخير في المطعم الذي يختتم أحداث الفيلم. ومن الممكن تغيير حبكة 
الفيلم لجعلها أكثر توافقًا مع التسلسل الزمني للأحداث مع الاحتفاظ بالقصص كما هي 
دون تغيير. فالقصة «متخيّلة»7' (سواء أكانت «ذهنية» al‏ «معرفية») بمعنى أنها تنشأ 
داخل ذهن المشاهد كنتيجة للطريقة التي edis‏ بها الحبكة. ومن هناء يمكن القول 
إن الحبكة gaai‏ الفيلم في حين أن القصة Gass‏ المشاهد. واستنادًا إلى العلم المعرفي» 
يعتقد برودويل أنه لكي يتمگن المشاهدون من GL‏ تلك الهُوّة بين الحبكة والقصة. 
عليهم استخدام مجموعة متنوّعة من «المخطّطات» (وهي بنى ذهنية لتنظيم المعرفة).4! 

يميل التاسن إل استخداع:مخططات معرفية من UST‏ إرساء الهُوية الذابتة للأشياء 
التي سبق أن الْتَهَوْها. وهم يتمتعون ببراعة خاصة في التمييز بين مختلف الأفراد الذين 
يتعاملون ages‏ في الحياة اليومية (الأصدقاءء العائلة» زملاء العملء النادلون)ء Lai‏ 
عن قدرتهم على التمييز بين الأشياء التي لها أهمية بالنسبة إليهم (السيارات» حافظات 
النقود, الملابس). وثمة فروق فردية بين كمية التمييزات المختلفة التي يستطيع الناس 
القيام بها (بعض الناس يتمتعون بقدرة أكبر على تذكّر الوجوه أو الأسماء)» بَيْد أن 
القدرة على التعرف على الأشياء المألوفة لها أهمية حاسمة في ممارسات الحياة اليومية 
agi ds‏ ما يحدث في الأفلام LA,‏ وثمة ell‏ عديدة من المخطّطات dogs PRES‏ 
خاص في عملية استيعاب الفيلم. Jas‏ تلك المخطّطات بصورة نموذجية باستخدام فيلم 
«تيتانيك» 15 

في هذا الفيلم» يمكننا أن نميّز بين البطلّين: جاك (ليوناردو دي كابريو) وروز (كيت 
وينسليت) من ناحيةء وبين الشرير كال (بيلي زين) من ناحية أخرى. وبينما يبدو هذا 
بسيطًا بما يكفيء فإن الفيلم يقدّم لنا Msc‏ من الشخصيات من زوايا كاميرا متعدّدة: 
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كذلك يعتمد الناس LAÍ‏ على المخطّطات من plal ogi JST‏ فهمًا سيبيًا. فنحن 
نفترض أن الأحداث يتلى بعضها Bas oly Lán‏ ما يمكنه أن chan‏ في وقوع حدث 
آخر. وعندما نقوم بالربط بين الأحداث التي تقع في حياتنا (بعضها نكون قد شهدناه 
بأنفسنا والبعض الآخر سمعنا WL (a‏ نحاول باستمرار تكييفها مع مخطّطاتنا 
لجعلها مفهومة. ورغم أن معظم أفلام هوليوود تبني حبكاتها às‏ للتسلسّل الزمني 
المعتادء فإن ثمة استثناءات لهذا (ويشمل ذلك أفلامًا أكثر قربًا لمعايير السينما السائدة من 
ir Ce a ET‏ فرك هال dass AUI ROM‏ بين AEG case oboe‏ 
عابرة المحيطات الغارقة في الزمن المعاصر وبين إبحارها الفعلي وغرقها عام VAY‏ 
ولتسهيل استيعاب تلك الوثبات» يستخدم الفيلم إشارات ارتباطية معينة. فعندما تظهر 
تيتانيك للمرة الأولى وهي Gad‏ تستخدم الصورة درجات لونية 2 باهتة تستدعي إلى 
الذهن شكل الصور الفوتوغرافية في مطلع القرن العشرين؛ مما يُتِيح لنا الفصل بين 
QA‏ والحاضر فيما نظل واعين بالعلاقة القائمة بين الحقبتين الزمنيتين. 

وثمة مخطّطات أخرى تستخدم في استمرارية الوعي بالعلاقة الفيزيقية بين الأماكن 
المختلفة. فلكي نتمگن من تحديد أماكن الأشياء في إحدى الغرف (قلم رصاصء جهاز 
التحكم عن ax)‏ في التليفزيونء مقعد) لا بد أن يكون نظام الغرفة مألوقا لديناء ولا بد 
أن ن يكون لدينا مخطّط للمسار من حجرة المعيشة إلى المطبخ لكي نستطيع التنقل بينهما 
عندما نشعر بالجوع. أضف إلى ذلك أن هناك أماكن تقع خارج نطاق وعينا نعرف 
أن بإمكاننا بلوغها باستخدام مخطّطات أخرى (القدرة على قراءة خريطةء على سبيل 
المثال). 

جميع تلك العلاقات المكانية Gib‏ على عملية مشاهدة الأفلام» باستثناء وحيد: هو 
Lil‏ أثناء عملية المشاهدةء نكون مقيّدين مكانيًا بالكاميرا» وليس بحركة أجسادنا. ومن 
هناء فإن معرفتنا المكانية أثناء عملية مشاهدة الأفلام لا تكون بوجه عام على نفس الدرجة 
من الدقةء التي تكون عليها في الحياة الواقعية. ومن هناء يعمد «تيتانيك» إلى تقديم 
معلومات معينة حول العلاقات المكانية بهدف التوضيح. ففي وقت مبكر من الفيلم» 
نرى أن E El c‏ للطيقة colas dalli‏ اطخ «dall‏ في حين يحتل الرگاب 
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الأثرياء السطح العلوي. تلك العلاقة هى أكثر من مجرد استعارة اجتماعية-اقتصادية؛ 
إذ تتحوّل إلى سمة من سمات الحبكة عندما تبدأ السفينة في الغرق. فجاك وروز olas‏ 
أنفسَهما oille‏ وسط الركاب في السطح السفليء tates‏ عليهما مواصلة الصعود إلى 
أعلى (حرفيًا باتجاه قمة الشاشة) كي يَهِرَبا من الموت. وبينما يدرك الجمهور أن جاك 
وروز يتحرّكان لأعلى صوب السطح العلويء فإن المونتاج السريع والفوضى الشاملة 
للموقف يبلغان من الإرباك حدًا يَحْول دون رسم خريطة ذهنية دقيقة للسفينة. 


)£( الاستيعاب الشعوري للأفلام 


ثمة ميل للتفكير في المشاعر والأفكار كشيكين منفصلَين؛ |3 القلب adding alis‏ بينما 
الرأس بارد وعقلاني. Gaby‏ تعامّل ele‏ النفس مع المعرفة والمشاعر باعتبارهما 
olas‏ متمايرّيْن الدراسة: ais‏ أن أغلب النظريات الحديثة عن المشاغر تذهب إلى أن 
الفصل بينهما ليس بالأمر اليسير. فالعمليات المعرفية تحدث فعليًا بالتزامن مع العمليات 
الشعورية؛ LS‏ ترتبط ردود الفعل الشعورية بصلات فسيولوجية مع أنماط Sall‏ 19 
ونتيجة لذلك» تؤكّد الإسهامات الحديثة في عملية استيعاب السرد على البُعد الشعوري, 
ميرزة التلاعب اللفظى في كلمة «المتحركة» في مصطلح «الصور V ad sail)‏ ومشيرة 
clits ay al chai‏ 18 


إثارة المشاعر 


Losie‏ يشاهد الناس Labs‏ ماء تنتابهم مجموعة متنوعة من المشاعر. عندما تذهب لدار 
العرض المرة القادمةء Ogle‏ أن تراقب الناس من حولك. ضحكاتء دموع» تعبيرات 
عن الهلعء انتفاضات من وقع المفاجأةء يمكن ملاحظتها كلها في ردود الأفعال الجسدية 
للجمهور. وقد ial‏ الباحثون في ele‏ النفس Glad‏ بدراسة كل تلك الأنواع من المشاعر؛ 
وكثيرًا ما ede Kb‏ الدراسات إلى استخدام الأفلام بهدف إثارة المشاعر؛ ذلك GY‏ الأفلام 
تتمتع بفاعلية كبيرة في هذا الصدد» لدرجة أنها أصبحت عنصرًا حيويًا في دراسة المشاعر. 
وغالجًا ما يتم عرض فيلم sl)‏ مقطع من فيلم) على المشاركين الذين يخضعون بعد ذلك 
لعملية قياس شعور معيّنء ثم يتم مقارنة القياسات بمتغيرات سيكولوجية أخرى؛ مثل 
«e sill‏ والذاكرةء والقذرة على المخاطرة. 
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كثيرًا ما يُظهر الباحثون براعة كبيرة في ابتكار طرق فسيولوجيةء وذاتية» وسلوكية 
لرصد المشاعر وقياسها.*" والتقنيات السلوكية تشمل تصوين الناس بالفيديى فيما 
هم يشاهدون ani‏ الأفلام» ثم تشفير تعبيراتهم بناءً على bus‏ عضلات g‏ 
والطرق الذاتية تشمل إجراء استبيانات مباشرةء إضافة إلى تقنية أكثر تعقيدًا esi‏ 
فيها المشاركون بالتحكّم في CHATTE‏ الشناعر. alae‏ ومن b‏ 
أما الطرق الفسيولوجية فتشمل قياس رطوية الجلد (الاستجابة الجلدية الجلفانية)ء 
وموجات All‏ (المخطّط الكهربائي للدماغ).** ومستويات الكورتيزول في اللّعاب B‏ 
وتدفق pall‏ في الأعضاء التناسلية.“” أثناء مشاهدة الفيلم. 

واستنادًا إلى تلك القياسات» قام الباحثون بوضع قائمة تضم مقتطفات من 
أفلام موصّى بها لإثارة مشاعر معينة: الاستمتاع الغضبء الاشمئزازء الخوف» الحزن, 
المفاجأة.”* فالمشهد من فيلم «صمت الحملان» الذي تحاول فيه شرطية المباحث الفيدرالية 
كلاريس ستارلينج (جودي فوستر) العثور على السفاح المختبئ في قبى مظلم» يُستخد 
لإثارة الخوق» في حين يُستخدم مقتطف ET‏ من فيلم «البطل» (ذا تشامب) يصق 
Tl‏ صغيرًا (ريكي G4‏ يجهش بالبكاء بجانب جثة أبيه الذي فارق الحياةء 5 
مشاعر الحزن. ورغم أن مثل تلك المقتطفات «لا تضمن» أن جميع المشاهدين سوف 
يستجيبون بالطريقة التي يتوقعها الباحثونء” فإنها SST‏ قدرتها على إثارة مشاعر 

معينةء بمستويات مرتفعةء في العديد من المشاركين في ظل ظروف يتم التحكم بها (انظر 

jal‏ «ج» PÉU‏ على قائمة ALIS‏ بالأفلام والمشاعر المستهدّفة). 

ليست إثارة المشاعر مجرد ناتج ثانوي لتجربة مشاهدة الفيلم؛ لكنها وثيقة الصلة 
بالخواص الأسلوبية للأفلام. إحدى أولى التجارب التي dy ol‏ لقياس قدرة ة المونتاج 
على التأثير في المشاعرء أجراها المخرجان /المنظّران بودُفكن وكوليشوفء اللذان اكتشفا 
ما أطلق عليه تأثير كوليشوف؛ LG sus‏ بأخذ لقطة مكيّرة dial‏ ينظر إلى gold‏ 
ales cu gute‏ عل وجيف ثم كام es Muse‏ الحواءا متحتي a‏ 
الحساء Bay‏ سيدة مسجاة في الكفن» وفتاة صغيرة تلعب بدمية على شكل Do‏ وقد 
عّر جميع io datu‏ الذين غرضت عليهم الأفلام القصيرة عن إعجابهم بقدرات الممثلء 
ay‏ آن snl‏ :الذي تسين ad)‏ كلت ca‏ كيلم CET‏ فعتدها شاهدوك رمو هكي 
في الحساءء اعتقدوا أنه مستغرق في حلم يقظة. وقي مشهد الكفنء اعتقدوا أنه محزون. 
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Ul‏ في مشهد الفتاة الصغيرةء فقد بدا مبتهجًا. وبالطبع» كانت لقطة الممثل هي نفسها 
في الحالات الثلاث.”2 

توضّح تلك التجربة الكثير من الأشياء المتعلّقة بالعمليات المعرفية بوجه ple‏ 
وعملية المونتاج بوجه خاص. فقد افترض المشاهدونء في كل واحدة من الحالات الثلاثء 
أن الممثل كان ينظر إلى الشيء الذي يظهر في اللقطة الثانيةء حتى وإن كانت قد ربت 
بواسطة المونتاج. فالمشاهدون يربطون Gab‏ بين أجزاء مختلفة من فيلم» خضع لعملية 
مونتاج» من USI‏ تكوين بنية كلية مفهومة.** كذلك تُظهر التجربة LAÍ‏ وجود ميل 
لتنظيم المثيرات الغامضة عن طريق السياق. ومن هناء ويحسب الشيء الذي يُقرّن معهء 
يمكن للتعبير المحايد نفسه أن aS‏ على أنه حلم Abas‏ أو حزن» أو بهجة. 

زاوية الكاميرا جانب أسلوبي آخر Abe‏ ليس على ردود الفعل الشعورية لدى 
المشاهدين: فحسب: بل أيضًا عل الطريقة التي بقيّمون بها مشاعن clued all‏ في 
دراسة أخرى» تم aide‏ أفلام قصيرة تدور حول أنشطة عادية بين شخصين؛ مثل حادثة 
مرورية صغيرةء وتم تصوير Bid‏ عديدة منها مع تغيير زوايا الكاميرا. في إحدى النسخ, 
coa‏ الشخصية d»‏ من زاوية منخفضةء بينما صُوّرت الشخصية «ب» من زاوية 
مرتفعةء والعكس بالعكس. وقد تبن أنه حتى مع بقاء جميع جوانب الفيلم الأخرى ثابتة 
دون تغييرء فإن الشخصيات التي صوّرت من زاوية منخفضة le)‏ جعلها تبدى شاهقة 
فوق مستوى الكاميرا) بدت للمشاركين أكثر 853 Say‏ وعدوانيةء وأقل خوقا. والعكس 
صحيح بالنسبة إلى الشخصيات التي صورت من زاوية مرتفعة (مما جعلها $48 
وكأنها يُنظر إليها من (gel‏ 7 وتتطابق تلك النتائج مع قاعدة معروفة جيدًا عن وظيفة 
زوايا الكاميرا؛ الزوايا المنخفضة توحي بتفوق الشخصيةء بينما توحي الزوايا المرتفعة 
بدونيتها." وقد اشكُهر فيلم «المواطن كين» بتوظيفه للزوايا النخفضة في المشاهد التي 
تصوّر كين (أورسن ويلز) مملوءًا بالثقة وهو يُطلق إمبراطوريته الصحفيةء lain‏ في 
الأجزاء التالية من الفيلم» بعد أن انهارت Sle‏ تنظر إليه الكاميرا لأسفل من نقطة 
شاهقة. تعكس هذه الأنواع من الزوايا أنماطًا من خارج عالم الفيلم؛ فعندما «ننظر من 
أعلى»» فيزيقيًاء إلى شخص ما (شخص بالغ ينظر إلى (Jab‏ فإننا بوجه ple‏ نكون في 
وضع متفوق» والعكس بالعكس. 


\YY 


اللحظة السينمائية: المشاعر واستيعاب الأفلام 


منذ أن قام أرسطو بتوصيف التراجيديا بأنها أحداث درامية تثير الخوف والشفقةء 
نشأت صلة متينة بين المشاعر والقصة وو ses‏ من Ailsa aa‏ 
عشوائية من الصور المثيرةء فإن طاقته الشعورية لا تستند فقط إلى الإدراك البصري» بل 
تنهض على الخصائص الأساسية للقصةء لا سيما التيمة والشخصية. 

فلتحاول إجراء التجربة التالية: تخيّل مشهد القبو المثير للخوف من فيلم «صمت 
الحملان»» ثم GI FAI‏ كادر die‏ وحوّله إلى صورة ثابتة. هل ستكون تلك الصورة 
مخيفة؟ تقديري هو أن كادرًا منتقى بعناية يمكنه أن يثير بعض الاضطرابء لكنه 
لن يثير القذر نفسه من الاضطراب والخوف الذي يثيره المشهد نفسه (وأظن أيضًا أن 
الصورة ستثير 1545 أكبر من الخوف (ys (gal‏ شاهدوا الفيلم؛ cunas‏ وجود ارتباطات 
سابقة بين الصورة والقصة). 

القصص تستثير المشاعر؛ تلك ملاحظة تجمع بين النظرية الشعورية والنظرية 
ES Aya pall‏ المعرفية (البنى الذهنية) التي (gosta‏ الناس للإحاطة بأفعالهم 
وأفعال ud ol‏ «سيناريوهات».”* فنحن لدينا سيناريوهات لجميع ما نؤدّيه 
أو sagas‏ من أفعال» من الرحلات إلى المتجر وحتى حفلات الزفاف. ولأن الأحداث التي 
تجري وفق سيناريوهات لها دور هام في مساعدتنا في شق طريقنا خلال اليوم» as‏ 
النجاح» والبقاء على قيد الحياة في نهاية المطاف» فإنها تحمل أصداءً شعورية تتيح لذا 
اتخاذ قرارات حَدُسية حول كل ما يحمل قيمة أو يعد مصدرًا للمخاطرة. 

لا يقتصر استخدام السيناريوهات على فهم الأشخاص والأحداث فحسبء بل يمتد 
أيضًا إلى استيعاب الأحداث الروائية في الأفلام؛ وعندما تأتى تلك السيناريوهات في سياق 
أدبي أى سينمائي, فإنها (ud‏ تيمات. فعندما نشاهد Baliy Uli‏ تنويعات في أحداث 
رأيناها من قبل فإن ثمة سيناريوهات معينة يتم استحضارهاء وتجلب معها استجابة 
شعورية تلقائية. بعض تلك السيناريوهات (الذهاب إلى محل بقالة) تستثير ردود فعل 
خفيفة» بينما تميل أخرى (زواج أحد الأشخاص) إلى إثارة مشاعر dy 4 858 ASI‏ بعض 
الأحيان» تتطابق حكايات الأفلام مع سيناريوهات راسخة (حفلات الزفاف في نهاية 
العديد من الأفلام الكوميدية العاطفية)ء بينما يتناقض البعض الآخر تناقضًا La‏ 
معها (حفل زفاف ينقلب إلى مذبحة في فيلم «اقتل بيل» (كيل بيل)). وإجمالاء تمنحنا 
القصص التقليدية شعورًا بالراحة والرضا (حتى عندما تصيبنا «(JUL‏ بينما القصص 
غير التقليدية تجعلنا نشعر بالارتباك أو الاغتراب. 
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لقن Pe s‏ تمشار يونا نكا أو هماه Cpe et‏ كر هل Onan‏ دون Br‏ 
الشعورية (إضافة إلى ذكرياتنا التالية عن الأحداث). ففي إحدى الدراسات» غرض على 
المشاركين مقتطفات من فيلمين (أحدهما روائي Sy‏ غير (Sls‏ يمتل US‏ منها إحدى 
التيمات الثلاث التالية: حفلات الزفاف» ومرض Bling Gal‏ غاندي. وقد جاءت ردود 
الأفعال الشعورية نحو أفلام الإيدز والزفاف أكثر Sim‏ من تلك التي على أفلام غاندي. 
cual‏ :إل ذلك أن الشاركين Lady yall Sa S55 d Tones‏ ف فف MAY‏ بصؤرة atl‏ 
eid da S os‏ غاندي؛ وهي نتيجة تربط بين المشاعر والعمليات المعرفية للذاكرة. 
فعلى عكس أفلام غانديء تتطابق أفلام الزفاف والإيدز مع سيناريوقين مؤشرين؛ الموت 
والحب. وتتناول أفلام غاندي» في المقابل» وقائع تاريخية واجتماعية-سياسية Bakaa‏ لا 
تستطيع منافسة آنيّة الحب والموت» رغم أنها ليست خالية من المشاعر JIS‏ 17 

بالإمكان تبين ملامح عملية الاستيعاب الشعوري للتيمات من خلال التحليل النصي 
للأفلام. إن دراسة أنواع الأفلام تة salis‏ راسخ في مجال دراسات الفيلم» تعمد إلى تسليط 
الضوء على الدور الذي تلعبه التيمات؛ لأن الأنواع تتضمّن تكرارًا للتيمات الأساسية 
والمحفزات الأسلوبية.“ تلك المحفزات تستدعي سيناريوهات معينة مع ما يصاحبها من 


مشاعر. فالنوع السينمائي الناجح يمزج بين العديد من المشاهد التي تستثير في وجدان 
الجمهور ذكريات 5 تحرّك مشاعرّه alsts‏ لديه استحانة ae‏ تتعلق .يشعون واحد 


بعض تلك الأنواع — الميلودراما والتشويق والرعب — تبالغ في عرض المشاعر 
التي تنطوي عليها. فالأفلام الميلودرامية هي أكثر من soma‏ أفلام تعبّر عن مشاعر 
alls‏ فيهاء بل تقدّم حبكات تحدث فيها أشياء سيئة لأناس طيبين؛ ومن M‏ تستثير 
مشاعر الشفقة. وتميل الأعمال الميلودرامية إلى أن تكون أقل تعقيدًا من الناحية العاطفية 
من الأعمال التراجيدية؛ حيث تعاني الشخصيات التراجيدية من عيوب تجعلها مسئولة 
عن عواقب أفعالها؛ مما يستدعي الحكم عليها ويخفف من شعور الجمهور بالشفقة 
تجاهها. وف المقابلء لا يتم التأكيد في الأعمال الميلودرامية على عيوب الأبطال؛ فهم نوعًا 
ما أبرياء. وكثيرًا ما يوصف فيلم «ذهب مع الريح» بأنه ميلودرامي» لكنه ليس ميلودراما 
«نموذجية»؛ ذلك OY‏ غرور سكارليت (فيفيان (J‏ يساهم في سقوطها. eli páis‏ 
«علاقة لا تُنسى» (آن أفير تو ريممبر) مثالا أوضح؛ حيث Ulead‏ بين تيدي (ديبورا كير) 
وبين مقابلة نيكي GIS)‏ جرانت) دون las Gl‏ اقترفثه (فقد Sool‏ بالشلل نتيجة 
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حادث سيارة). ومن d$‏ تستثير شخصيتها days‏ عالية من الشفقة؛ إن يطلع المشاهدون 
على سيناريوهاتهم الميلودرامية. 
أما الشعوران الطاغيان اللذان تستثيرهما نوعية أفلام الرعب فهما الخوف 


والاشمئزاز. فنحن نشعر بالخوف على الأبطال لأنهم مهدّدون بضورة sol‏ وذلك 
عار استدعاء سيناريوهات شخصية تتضمّن تهديدًا siis‏ محتملا. . ورغم أن ن هناك أنواعًا 
أخرى (أفلام الإثارة) تتضمّن عنصرّي التهديد والأَدَىء فإن أفلام الرعب تتميز بمزجها 
بين الخوف والاشمتزاز. فنحن لا نشعر بالخوف من المسخ فحسبء بل بالاشمتزاز LEST‏ 
من تشؤهه» وافتقاره للإنسانية» وفساده الأخلاقي. فالمسوخ في أفلام الرعب — مصاصو 
الدماءء والموتى الأحياء والمذءوبون — يمتلكون على dds‏ الإجمال خصائص غير x‏ 
فحتى المريض النفسي المعاصرء رغم كونه مخلوقا بشريًا Bale Lau!‏ ما يكون Libs‏ 
أو يتم تغيير مظهره بحيث يبدى بها ولا يحمل سوى القليل من السمات الإنتسانية 
المعروفة. فاستجابات الخوف والاشمتزاز RS‏ حدَّتّها عبر امتزاجها بعضها ببعض. 
ينشأ الشعور بالتشويق أثناء مشاهدة العديد من الأفلام» وهو ينطوي» شأنه شأن 
الرعب» على الخوف. E‏ لطس ينه pial Saeed Se‏ يحافظ 
على شعور جارف بالقلق تجاه ما سوف يحدث؛ فأفلام التشويق GAs Sale Sam‏ 
«للمستقبل». فهي تضع المستقبل Jae‏ شك كبيرء وتدفع الجمهور إلى اختبار مشاعر 
الهلع والترقب لفترة زمنية ممتدّة. وكثيرًا ما يتم الاستشهاد بأفلام هيتشكوك ضمن هذه 
الفئةء لكن ثمة أفلامًا أخرى Jal‏ لذلك أيضًا. ففيلم حركة fio‏ «سرعة» (سبيد)؛ حيث 
ینبغی على حافلة رگاب أن Es‏ سائرة de pus‏ عالية کی لا تنفجرء يطرح أيضًا aiias‏ 
غامضًا يتعيّن على المشاهدين أن يُمعنوا فيه التفكير طوال زمن الفيلم.35 


المشاعرء ودوافع الشخصية» والتعاطف 


استخدام التيمات الُثيرة للمشاعر ليس «الطريقة» الوحيدة التي تستخدمها الأفلام 
للربط بين الاستيعاب والمشاعر. فثمة طريقة أخرى تتمثّل في محاولة فهم «لماذا» تقوم 
الشخصيات بما تقوم به. فدُون الشعور بدوافع الشخصيةء يغدو من المستحيل تتبع 
سلسلة من الأحداث المرتبطة سببيًا بعضها ببعض؛ ذلك لأنه في هذه الحالة يُصبح 
سلوك Gi‏ شخصية GLa cleans‏ كسلوك بقية الشخصيات» ويغدو JS‏ تسلسل زمني 
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اعتباطيًا. ومن أجل الحفاظ على اندماج شعوري ومعرفيء فإن علينا «الاندماج» مع 
الشخصيات. 

ax‏ أننا لا نقارب كل شخصية باعتبارها شخصًا جديدًا GIs‏ . فثمة شكل آخر 
Ge ods ruts Ld) ue ca caelis efus Gil E ads bath d, lad‏ 
بالأنماط الجاهزة: أو الأنماط الأصلية» على نحو أقل تحقيرًا.”” فعندما ييداً المشاهدون 
التعرّف إلى شخصيات أحد الأفلام» فإنهم يحاولون أن يُطايقوا بينها وبين فكات موجودة 
سلفا.”* ولا يلزم وجود سوى قليل من المعلومات كي تبدأ عملية الارتباط تلك: قبعة 
وداب weld a dd soa aol‏ لك obo Lg‏ فل كموق كلما Sada E as iss‏ 
نمط أصلي مألوف. 

ومع تطور الشخصية على الشاشةء يتم تقديم المزيد من السمات التي تقو 
المشاهدين إلى agi‏ أفضل لدوافعهم. وفي حين أن الشخصيات الأيقونية Ghat‏ ما s‏ 
Ly Baia‏ يكفي لتحدّي مجموعة الأنماط المتوافرة cal‏ لمشاهدينء فإن أغلب الشخصيات 

تتوافق مع أنماط أصلية معروفة؛ ومن ab‏ يسهل فهمُها. فأحد الأسباب في أن المشاهدين 

y‏ تشقون akall pulls‏ ف lad‏ را قراف dah‏ لعفل طت go‏ أن colas All‏ اة 
للغاية؛ «الفتاة الحمقاء ذات الخيال الجامح» و«الضعيف المحزون الجذاب». 

وبمجرد أن يتعرّف المشاهدون على بنية الدوافع لإحدى الشخصيات» فإنهم يتماهون 
معها. ورغم أنه ليس من اللازم أن يكون هذا التماهي قويًا أو مستداماء فإنه ينبغي أن 
يستمر فترة كافية لكى تصبح أفعال الشخصية مفهومة وتخدم تطور القصة.*” وكثيرً 
Hine dad ea e(l! cala aas a‏ عر مهاد diane lath «pats Gali‏ 
Qe m‏ فنتعاطف معهم panis‏ بمجموعة من المشاعر. 

تؤثر خبرثنا التعاطفية على طريقة ارتباطنا بالقصة. فقد أظهرت الأبحاث التجريبية 
مدى E:‏ تعاطف المشاهد على استجاباته للأفلام المرعبة. فالمشاركون الذين تعاطفوا مع 
الشخصيات وجدوا أنه من الضروري أن يُطعُموا خبرة مشاهدتهم بشيء من «الخيال» 
عن sé‏ عن طريق تركيز انتباههم على المؤثرات البصرية مثلًا. وبعض المشاهدين 
ارتبطوا بالشخصيات ارتباطًا dad‏ لدرجة أنهم شعروا بضيق شخصي أثناء الُشاهد 
المخيفة: aa‏ من العالم السردي عن طريق ASS‏ أنهم موجودون في مكان آخر 39 

فمن الواضح أن ثمة علاقة تربط بين الشخصياتء والخيرة الشعورية لدى المشاهدينء 
والقصة. 
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ورغم أن كثيرًا مما ذكرناه عن التماهي ودوافع الشخصية والتعاطف يمكن تطبيقه 
على أي شكل سرديء فإن ثمة فروقا LAÍ‏ فالقراء og Shs‏ أنهم يرتبطون بالشخصيات 
الأدبية عن طريق استخدام خيالهم لإمدادهم بالتفاصيل غير المكتوبة. وبالمقابلء ينغمس 
المشاهدون بمنتهى السهولة في السرد المرتي LS‏ هي الحال في تلك الخبرة الشائعة 
akasi‏ في تشغيل التليفزيون «لمدة ثانية واحدة فقط»» ورؤية dal‏ خاطفة من فيلم ماء 
ثم «الاستغراق الكامل في القصة»» لدرجة فقدان القدرة على تركه. 

أحد التفسيرات لقدرة الفيلم على إثارة مثل تلك الاستجابات الشعورية السريعة 
Gh‏ بقدرته على عرض تعبيرات الوجه. فقد أظهرت الأبحاث الشاملة العابرة للثقافات 
أن هناك مجموعة من التعبيرات الأساسية (الحزن» الغضب,ء الاشمئزازء السعادة) التي 
بمقدور الناس من جميع الثقافات ترجمتها بدقة. كذلك تثير تلك التعبيرات أيضًا ردود 
فعل شعورية قوية لدى البشر جميعًا. فمن خلال اللقطات SU‏ 3 تستطيع الأفلام 
تصوير تعبيرات الوجه بمنتهى الوضوح؛ ومن 65 إيصال معلومات عن تلك المشاعر Éf‏ 
مما يتيح للجمهور الإحاطة بدوافع الشخصية ويزيد من تعاطفنا معها. فالمشهد الذي 
يصوّر موت الإنسان ن الآلي d‏ فيلم «بليد رائر» حظي بشهرة مستحقة بسبب ما يتضمّنه 
من تعبيرات وَجْه مؤثرة؛ حيث تركّز الكاميرا على النصف الأعلى من جسد هاور ووجهه 
BA]‏ زمنية ممتدة. وإذ يقوم بسرد مباهج حياته وأحزانهاء يعكس das‏ بطريقة 
متواصلة وواضحة لا لبس فيها تجريته الداخلية» وتجربتنا نحن Lad‏ 7 


)0( الأفلام وآلية عمل المخ البشري 


رغم أن الأبحاث التي تتناول AM‏ البشري شهدت Gai‏ سريعًا خلال العقود الماضية 
esas cli‏ اف الخال diana Jis d‏ قاتا عل الكتراف Badal‏ فق العالة 
الواقعى تميل إلى الفجاجة. فتطبيقات علوم دراسة Yo All‏ عملية مشاهدة الفيلم لا 
تزال في بدايتهاء بيد أن اكتشافاتها المبكرة مثيرة للاهتمام. وثمة دراسة حديثة لعملية 
استيعاب السرد تناولت تكنولوجيا تصوير المخ بالرنين المغناطيسي الوظيفيء وهي AST‏ 
الوسائل تطورًا — المعروفة حاليًا — لتصوير النشاط العصبي («تصوير» المخ) بلا 
تدخل جراحي؛ فهي تتيح للباحثين الحصول على صورة دقيقة Gaus‏ لنشاط المخ خلال 
فترة زمنية. 
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وقد ركّزت تلك الدراسة على النشاط اللحائي. هذا اللحاء هو الجزء الخارجي الغائر 
الكبير من All‏ المسئول عن الوظائف العليا (الوظائف الحركيةء معالّجة الإبصارء المعالجة 
ay gall‏ التفكير المجرّدء إلخ). وقد el‏ الباحثون بعرض مشاهد قصيرة (صامتة) على 
المشاركين؛ مثل ذلك المشهد من فيلم «الفتاة» (ذا جيرل)؛ حيث يقوم طفلان بمهاجمة 
عش sls‏ أن cal dation olibiie‏ من لقطات كم تيمها نكا من exil‏ مقطفة 
ls d geil elita‏ اكشاهد dais Mud Leh doa pull‏ من pls all soa‏ 
تفعيلهاء أما في حالة salall‏ المؤلّفة من لقطات مجمّعة؛ فلم يتم رصد أي شبكة GI)‏ 
إن نشاط المخ كان أكثر عشوائيّةٌ). وقد استخلص الباحثون أن «عملية استيعاب مشاهد 
بصرية ممنتجة ... تعتمد فيما يبدو على الأنشطة المنظمة لمناطق متعددة من المخ ترتبط 
وظيفيًا بعضها ببعض عبر شبكة معرفية عالية المستوى.»"“ ورغم أن تلك العبارات لا 
تزال بعيدة Ibe‏ عن تفسير خبرة مشاهدة فيلم «إشراقة أبدية لعقل نظيف» بكليتهاء 
فإنها تقترح بقوة وجود صلة تربط بين الذهن والمخ والفيلم. 

ورغم أن الأبحاث المعملية المباشرة لا تزال قليلة» فإننا بإمكاننا أن نخمّن إلى Se‏ 
معقول وجود علاقة بين Spall‏ الشعورية للمُشاهد أثناء مشاهدة القصص السينمائية 
Silly‏ عمل المخ. والجهاز العصبي التلقائي (الجهاز الذي ينظّم الوظائف الجسدية 
التلقائية مثل التنفس ودقات القلب) والمناطق تحت اللّحائية من المخ على وجه الخصوص 
يبدو أن لها دورًا في تلك الخبرة. ويشير مصطلح «تحت لحائي» إلى المناطق المتنوعة في 
المخ التي تقع تحت اللّحاء مباشرةء وتختص تلك المناطق بالوظائف AGM)‏ الضرورية 
للبقاء على قيد الحياة: og gall‏ الاستيقاظء التنفسء إلخ. أضف إلى ذلك أن الاستجابات 
الشعورية id gall‏ خاصة السلبية منهاء تقع جزئيًا في تلك المنطقة البدائية. 

ثمة جزء تحت لحائي صغير — اللوزة — مسئول بوجه yal‏ عن معالجة 
الاستجابات للمثيرات المنفرة. وتقترخ النمائج الحديكة WI‏ عمل اللنطقة تحت Asli‏ 
أنه رغم وصول الرسائل إلى اللوزة بطريقة مباشرة أو غير مباشرة بعد معالجتها في 
المنطقة اللحائية» فإن المدخلات المباشرة تتم بسرعة أكبر بكثير. ومن اللافت أن ثمة 
مثيرات معينة هي التي تستطيع إثارة اللوزة مباشرةً تشمل الضوضاء مثل الدمدمة 
والأشياء الضخمة المهيبة» والحركات الملتوية مثل تلك الخاصة بالثعابين. ومثل تلك 
المدخلات البيئية التي قد تنطوي على مخاطر تتم معالجتها على وجه السرعة؛ مما يسمح 
لنا بالاستجابة قبل أن تتمكّن أجزاء أخرى من All‏ من معالجة الخطر بطريقة عقلانية 
وتقرير ما ينبغي عمله. 


۲۸ 


اللحظة السينمائية: المشاعر واستيعاب الأفلام 


حتى وإن كانت الأشياء التى تظهر في الأفلام غير «حقيقية»» فإن أجهزتنا الإدراكية 
والمعرفية كثيرًا ما تتعامل معها كما لو أنها حقيقية؛ ومن 5( تزيد من Bio‏ ردود فعلنا 
الشعورية. يبدو هذا صحيحًا بوجه خاص عند مقارنة الأفلام بالكتب» التي رغم قدرتها 
على إثارة مشاعر قوية لدى القرّاءء فإنهاء على المستوى الإدراكي» مجرد رموز مطبوعة 
على ورقء تتطلّب ialla‏ من مستوّى أعلى Gi)‏ معالجة لحائية). فصورة وَحْشء أو 
صوت doses‏ عالية» أو مونتاج سريع لثعبان على وشك أن يضرب spd‏ تتجاوز 
جميعها لحاءنا العقلاني وتمضي مباشرةً إلى المنطقة تحت اللحائية Gohl‏ للتلقائية 
وق يتطق d jii West Glo’‏ مقاغزناء' حكن US Gly‏ تحرف ie‏ أنه رة 


42 als 
غير متوقعة‎ asi ph لقطات ختامية:‎ (1) 


برهنت المزاوّجة بين العلم المعرفي ودراسات الفيلم على كونها مثمرةء بيد أنها لا تخلو 
من توترات. فقد ذهب بوردويل إلى أن التركيز على عملية الاستيعاب ينأى بدراسات 
الفيلم المستندة إلى العلم المعرفي بعيدًا عن التقليد الذي كان سائدًا في السابق» والذي X‏ 
بصورة تكاد تكون حصرية على التفسير (توضيح ما «يقوله» الفيلم عن الطبيعة البشرية 
والسياسة والقيّم الثقافية» إلخ).7* My‏ الاستيعاب أكثر انصياعًا للمفاهيم المتجذَّرة في 
العلم المعرفي» فإنه يقف على طرف النقيض من دراسات الفيلم النسبية التي تعتمد على 
sue‏ لا يُحصّى من القراءات الممكنة للفيلم.** ومع ذلكء فإن الأفلام, حتى على مستوى 
استيعاب القصة؛ لا تخلى من الالتباس. وبإمكاننا أن نجادل بشأن ما «يحدث» بالضبط 
في «إشراقة أبدية لعقل نظيف»» KLS‏ مثلما يمكننا أن نجادل حول ما «يعنيه». فالفروق 
في السمات النفسية مثل eh all‏ والشخصيةء والتعليم» إلخ» يمكنها جميعها أن 
As‏ ثر على طريقة فهم الفرد للقصة (التي توجد» كما BaL‏ يوردويل» في base‏ 
RT‏ 

بيد أن ثمة فروقًا في المنهج تعوق حركة دراسات الفيلم باتجاه العلم المعرفي. فالعلم 
Gas dall‏ استخدام التجارب. والسانخ الحاسوبية؟ clubs ued qe d‏ القيلم 
Gala‏ النصي. لقد ci)‏ دارسو الفيلم بالمفاهيم المعرفية» وأَبدَوا استعدادًا لاستخدام 
أي وسيلة في متناول أيديهم من أَجْل الوصول إلى فهم أفضل لموضوع شغفهم (الأفلام). 
وعلى الجانب الآخرء فإن علماء النفس من أصحاب dill‏ المعرفيء يُكثرون من استخدام 


۳۹ 


السينما وعلم النفس 


الأفلام» لكنهم يميلون إلى النظر إليها باعتبارها أدوات منهجية SLM)‏ المتعلّقة بإثارة 
المشاعرء على سبيل المثال)» وليست كأشكال فنية. وبا لمثل» كثيرًا ما يتعامل العلماء 
مع العمليات المعرفية المختلفة باعتبارها أشياءَ متمايزة؛”* مما يعوق النظر إلى BAR‏ 
مشاهدة الأفلام بطريقة شمولية وممنهجة. لكن من Gall‏ للغاية أن يتعامل العلم المعرفي 
مع الفنون والأشكال السرديةء مثل الفيلم» وفقًا لما هي عليه. فقد لاحظ باتريك كولم 
e‏ اللزاسات als didis LAAT‏ اليه أكادوسنة قوية cii loss. Gls‏ 
السنينء Khay‏ أنه «إذا كانت لديك نظرية عن الذهن البشري لا تتناول الفنون بالشرح 
والتفسيرء إذن فنظريتك محدودة بدرجة كبيرة ... وإذا فشل العلم المعرفي في تناول هذا 
الجزء الشديد الأهمية من حياتنا اليومية. فسيكون مصيره مزبلة التاريخ.»40 
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الفصل السابع 


Jal‏ الشاشة: تلقى الأفلام 


غرض als‏ «طارد الأرواح الشريرة» لويليام فريدكين في عام ie VAVY‏ بعد سنوات قليلة 
من نشر الرواية التي ألّفها ويليام بيتر بلاتي. وإذا كانت الرواية قد أثارت بعض الحراك 
في الوسط الثقافيء فإن الفيلم أطلق موجات عاتية من الجدل والإشادة والخوف. 

oL‏ عرضه. أصبح abs‏ «طارد الأرواح الشريرة» أكثر الأفلام ias‏ للإيرادات في 
تاريخ السينما. sary‏ أخذ عامل التضخم في الاعتبار, لا يزال الفيلم يحتل المرتبة التاسعة 
في قائمة أكثر الأفلام تحقيقًا للإيرادات في تاريخ السينما (انظر الملحق «ب»؛ لا يوجد 
أي فيلم رعب غيره في قائمة أكثر ٠١‏ فيلمًا تحقيقًا للإيرادات). وقد تم ترشيحه لعشر 
جوائز أوسكارء فاز بجائزتين منها. 

يحتوي «طارد الأرواح الشريرة» على مجموعة من الصور لا (eit‏ وأصبحتء بعد 
مضي ما يقرب من le ٠١‏ جزءًا من المشهد الثقافي: ريجان الممسوسة (ليندا بلير) 
برأسها الذي يدور ١١‏ درجة حول نفسه»ء والكميات الهائلة من مقذوفات القيء 
الأخضرء وعبارات التجديف؛ وطارد الأرواح Boa pill‏ الأب ميرين (ماكس فون سيدو) 
pla gag‏ نحو الحجارة الرملية لمدينة جورج تاون تحت جنح الظلام. لقد أثار 
الفيلم العديد من النقاشات حول ممارسة طرد الأرواح الحديثة والقديمة» ling‏ بعض 
المشاهدين يتقبّلون فكرة وجود أناس مسكونين بالأرواح الشريرة في العالم الواقعي. LÍ‏ 
غير المؤمنين» فقد نظروا إليه باعتباره abd‏ رعب Ile‏ يطرح رؤية حول العلم والإيمان 
في العالم المعاصر. 

وقد انقسم النقاد في تقييمهم له. فروجر إيبرت أعطاه aul‏ نجوم» وزعم أن 
فريدكين يستخدم «أكثر الموارد السينمائية إثارة للرعب» لإبداع «أحد أقوى [أفلام 
التسلية الهروبية] في تاريخ السينما.» لكنه تساءل بقلق: «هل وصل الناس إلى درجة 





شكل ۱-۷: ليندا oh‏ وماكس فون سيدى في دور ريجان والأب dane‏ في فيلم «طارد 
الأرواح الشريرة» VAVY‏ (حقوق النشر محفوظة لموفيستور كوليكشن (شركة ذات مسئولية 
محدودة) /آلمي). 


Geb‏ الشاشة: تلقي الأفلام 


من التبلّد بحيث أصبحوا بحاجة إلى أفلام بمثل تلك الجدَّة لكي يشعروا بأي شيء على 
الدوام؟»" أما بولين كيل من صحيفة ذا نيو يوركر ali‏ شجبت الفيلم بصورة كاملة؛ 
إذ انتقدت GUS‏ بلاتى باعتباره «ضحالة JUS‏ بأخذها fuse‏ ووبّخت المخرج كونه 
«شخصًا يُعاني من هشاشة ذهنية dilly‏ لدرجة diae‏ يشعر بالحاجة إلى «إثارة 
Star‏ حو الناس»! ورأت أن «صناعة السينما تتيح لأناس بلا ذوق أو JLA‏ أن 
يمارسوا تأثيرًا غير محدود.» واختتمث مقالّها بالتساؤل Ge‏ كان يدور بأذهان ٠‏ 
أب aly‏ تقدّموا ببناتهم لاختبارات اختيار بطلة الفيلم ولم يُحالفهم التوفيق: «[بينما هم 
يشاهدون ليندا بلير وهي تتصرّف كشيطان صغير]. هل يتساءلون «هل هذا ما كانت 
صغيرتي سوزي ستَشْتَهّر به إلى الأبد؟»» ٠‏ 

بالسية إل a dia d Qa (685 cud JULY‏ كان pls M ates‏ 
الشريرة» بمثابة أسطورة. فمثله مثل فيلم «حُمَّى lil‏ السبت» (ساترداي نايت فيفر), 
کا مضنا کن 2 tgo‏ وكان موضوكًا للعديد من النقاشات. وكانت النتيجة 
أنه لم يُسمّح لي بمشاهدته»* لكن بعض الأطفال زعموا agil‏ شاهدوه» وراحوا يصفون 
بدقة ما تضمّنه من قيء أخضر ورءوس تدور ١١‏ درجة حول نفسها. ولكيلا يتركوا 
للآخرين فرصة التفوق عليهم» زعم أطفال آخرون أن أحد أقربائهم من بعيد أو صديق 
Lal‏ مسكون بالأرواح الشريرة. وكان ثمة plaial‏ خاص بالظهور اللاشعوري تقريبًا 
لوجه شيطاني في الفيلم» وقد قيل لنا إنه صورة فوتوغرافية لشيطان حقيقي a‏ الُتقاطّها 
e‏ اة itd AAD sae:‏ 

وأخيرًا Saal‏ الفيلم قرب نهاية سن mn‏ في مطلع الثمانينيات» ووجدته فيلمًا 
رائعًا. في pac‏ فيلم «الجمعة «MY‏ كان الفيلم عتيق الطراز بإيقاعه البطيء في بناء 
مشاهد الرعب» لكنه في الوقت نفسه EE‏ هيد GL‏ الخاضة النايضة 
بالحياة. وقد entail E dag cue yi‏ الطبية decal!‏ ولم أفهم كيف أن 
مشهد GLEN‏ لم )25 القيلم للتصنيف ضمن LS d‏ فقط. وقد أعجبتٌ كثيرًا 
بأجوائه الصارمة المحمّلة c eod‏ ويقينًا أخذتّه بجدية.“ أما مقال بولين ne‏ فقد 
أثار انزعاجي عندما às‏ 248 انزعاجي من الفيلم نفسه 5 تقرييًا. فقد بدا نقدها وكأنه 
هجوم شخصيء ليس فقط على ذكائي» بل على uis‏ الأخلاقي LAÍ‏ 

ela ME بوطلا ون‎ laid راك الب إلى‎ oust Olaf Gus olas d 
عند تناول‎ Ulo الشريرة» كمثال للأفلام التي كان لها تأثير ثقافي عميق. وكما هي الحال‎ 


Vey 


السينما وعلم النفس 


A 


الأفلام التي تتضمّن عنقًا أو محتوّى LAL Gale‏ بالحياةء كنث أضطر إلى إبداء بعض 
الملاحظات التي قد تفسد متعة مشاهدة الفيلم» وأعتذر Loe‏ قد يسببه هذا من ضيق. By‏ 
أغلب الأحيان كان الطلاب يتجاهلون تحذيراتى» لكن في حالة «طارد الأرواح الشريرة»» 
Uta‏ ها كان daly Aad‏ بنصيمتي. Ret‏ كيء ن هذا الام لا يزال يلمس وتر da‏ 
حش لد s$a‏ الطلف الذيى Y‏ ي هم ف ali‏ ماع equas:‏ أن مشاهدة الق 
كانت تجرية مروّعة» أو حتى صادمة. كذلك أثار حنق البعض الآخر؛ لأنهم شعروا بأنه 
يمس معتقداتهم الدينية (حتى غير الكاثوليكيين منهم). ومن حين لآخر يزعم بعضهم 
أنه ald‏ مروّع؛ ذلك لأن las‏ يمكن أن تقع بالفعل 03 

عندما نشاهد الأفلام, فإننا نتابع Lid‏ القصة ونغدى مندمجين مع شخوصها بكل 
جوارحنا. لكنناء في الأغلب» لا نعود مطلقًا إلى التفكير فيها مرة أخرى بعد نزول تترات 
النهاية. ومع ذلك يحدث أحيانًا أن فيلمًا ما يمكث معناء ونظل نفكر فيه be‏ لساعةء أو 
لأسبوع» أو ad‏ أو لبقية عمرناء وتظل قصته وصوره تشغل أذهانناء فنعيش مجدّدًا 
تلك المشاعر التي اختبرناها أثناء مشاهدتهء ونقيّم جودته وتجربة المشاهدةء ونربط بِينّه 
وبين بقية العالم من حولنا (فقد نربطه بعملنا أو بشيء قرأناه في الصحف). ويتحوّل 
فهمنا تصغ dapi‏ إل خريظة Ad‏ يها با Mails‏ 


> 
رسي راك الحسي 


التفسير والتقييم 


شكل :Y-V‏ النشاط الرمزي المرتبط بمشاهدة الفيلم: التفسير والتقييم. 


إن AU Jeb‏ مستوّى oil‏ من مستويات المعالجة الرمزية؛ فالتقييم (تحديد 
درجة الاستمتاع بالفيلم) والتفسير (تحديد معنى الفيلم) عمليتان تأمُليتان يمكن أن 
La‏ لعمليتَي الإدراك الحسي والاستيعاب» كما يمكننا أن نرى في الشكل VV‏ 

34s JU all مم لشريف قان‎ Gales أن‎ dai AL رلك الا‎ Go ag 


هي التي يجتاح فيها الفيلم جوانب أخرى من حياتنا. 


DE 


Jil‏ الشاشة: تلقّي الأفلام 
(Y)‏ استمتاع المشاهد PYL‏ 


القول المأثور «كلنا calls‏ ينطبق Úi‏ على مرتادي دُور السينما. فنحن جميعًا نقيّم 
خبراتنا في مشاهدة الأفلام. وأولئك الأفصح لساناء والأعلى صونًا و/أو الكثيرو الكلام 
يصبحون أكاديميين أو يُنشئون المدوّنات» لكن حتى أقلهم قدرةً على التعبير عن أنفسهم, 
يعتمدون في اختياراتهم لما يشاهدونه من أفلام على خبرات سينمائية dibs‏ يتضمّن 
هذا التقييم» لدى غالبية الناس» عنصرًا Lely bol‏ فنسأل أنفسنا: هل كان الفيلم 
ممتعًا؟ هل كان مُرضيًا؟ al‏ كان مَضْيّعة للوقت والمال؟ فالمتعة والإشباع هما المسألتان 
الأساسيتان عند تناولنا للفيلم باعتباره شكلد من أشكال الترفيه.” وعندما يختار الناس 
أشكال الترفيه التي يفضّلونهاء فمن المسلّم به أنهم يصنعون قرارات يعتبرونها ذات 
شأن. 

يرتبط الاستمتاع بالفيلم ارتباطًا وثيقا بالخبرة الشعورية.* فمن المفترض أن الناس 
يرغبون في الترفيه بهدف «الترويح» عن أنفسهم. بيد أن العلاقة بين ما يحسّونه من 
مشاعر أثناء الفيلم وتصنيف عملية المشاهدة كتجربة ممتعة ليست شفافة بأي حال من 
الأحوال. فحتى في حالة تلك الأفلام التي تستثير مشاعر إيجابية مثل الدهشةء بإمكاننا 
أن نتساءل عن السبب الذي يجعل بعض الناس يجدون hà‏ ما مدهشا دون غيره. 
ومما يثير B ASIE‏ بوجه خاص تلك الأفلام التى تستثير مشاعر سلبية مثل oA‏ والخوف. 
فأفلام الرعب والإثارة والبكائيات التي adi‏ القلوب» حَظِيت داثمًا بشعبية كبيرة على 
مدار تاريخ a NOE EM‏ الا وراء تجربة تثير فيهم مشاعر سلبية؟ 


الأفلام الكوميدية 


الضحك من دواعي السعادةء والأفلام الكوميدية تضحك الناس؛ ومن هناء فقد تكون 
هي أكثر أنواع الأفلام رسوحًا. وبإمكاننا Bale]‏ صياغة شعار الهيبيز ليصبح: «إذا كان 
يمنحك شعورًا بالسعادةء فلتشاهده.» تلك الملاحظة تتفق ونظرية المتعة حول جاذبية 
الفيلم؛ فنحن نستمتع بالأفلام لآنها تجلب GS‏ المتعة. l‏ 

وشأن كل ما له علاقة بالذهن البشريء ثمة ألغاز AS)‏ عمقا تقبع تحت السطح 
مباشرة. فقد نسأل أنفسنا Lec‏ يجعل فيلمًا ما aide‏ وهنا ثمة تفسير نجده لدى 
فرويد يمكن اتخاذه كنقطة انطلاق.'! فهو يعتقد أن النكات والدعابة تعبيرات مقبولة 
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اجتماعيًا للميول العدوانية اللاواعية. فثمة أشياء محبطة في الحياةء بيد أن المحاذير 
الاجتماعية والأخلاقية تمنع الثائن seal Ga‏ وققا للك ا se‏ وة alos‏ 
ومن É‏ نلجأ إلى الدعابة للتعبير عن أشواقنا وإحباطاتنا دون cual‏ في أي cl‏ 
مادي. والنكات الإباحية والسخرية والتمثيل الهزلي pds‏ جميعها أمثلة واضحة على تلك 
xd dus‏ الناس ساديون لأنهم يجدون الأذى الذي لحق باللصوص في فيلم «وحدي 


واستخدمت في وضع ij‏ التفوق و egli‏ في الدعابة. فمُلقى النكتة يكتسب مكانة 
متفؤقة  as.‏ موضوغ الدعانة cuam Abu gue)‏ يحل له«مشاعر (Laie‏ هن 
خلال الاستهزاء به. وقد تم إجراء تجربة حول نكتة عن إصابة أحد السياسيين بمرض 
جنسي منتقل بالعدوى؛ لقياس مدى قدرتها على الإضحاك.'* وقد ofS‏ أن المشاركين 
الذين كانوا يكرهون بيل كلينتون وجدوها مضحكة أكثر من الذين كانوا يحبونه. وتكرّر 
النمط نفسه عند استبدال نيوت جينجريتش بكلينتون. تلك النتيجة قد تفسّر ذلك المشهد 
الكوميدي الشهير في فيلم «السلاح العاري» (نيكد (oe‏ — في ذروة حرب الخليج الأولى — 
الذي يصوّر سقوط قنبلة في حجر صدام حسين أثناء استرخائه بجانب alee‏ السباحة. 

بيد أن كل أنواع الدعابة ليست عدوانية؛ فجملة «أحضرٌ لي مما طلبته هي» إزاء 
النشوة الجنسية المصطنعة لسالي (ميج (Gly‏ في مشهد المطعم في aides abs‏ قايل 
هاري سالي» (وين هاري مت سالي) هو مثال سينمائي على النكتة «الودودة». فالمرأة 
التي قالتّها لم a‏ تحمل GI‏ مشاعر عدائية تجاه ا أو قائمة الطعام» أو النشوة 
الجنسية. ورغم أن النكتة تحتوي على عنصر جنسيء فإن الشعور لا يتعرّض للكبت؛ 
ومن Š‏ لا تنطبق عليها نظرية فرويد. 

ثمة تفسير للاستمتاع بالدعابة الودودة باستخدام نظرية المفارقة؛ حيث يبدأ 
المستمع أو المشاهد cial‏ في قول أو Sas‏ ما بالطريقة المعتادةء غير أن النكتة تحمل 
الأموى dE‏ كهانة See A dereud dass pb‏ 
ومقتضبة لطلب الطعام» لكن إذ تتلفظ بها امرأة بعد أن ن استرقت السمع لشخص Bole‏ 
في sll‏ فا إن ذلك يعني ضمنيًا أن طعام سالي له صفات خاصة ومرغوب بشدة. والبشر 
يجدون في تلك اللكزات الذهنية في الألعاب اللفظية والبصرية مصدرًا لا ينضب للطاقة 
والنشاط المعرفي. 
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لماذا يستمتع الناس بمشاهدة أحداث مليئة بالعنف والدمار والمعاناة البشرية؟ بحسب 
فرويد» تكون الميول التدميرية الفطرية عُرضة Glial‏ في المجتمعات المتحضّرة عند 
التعبير عنها بطريقة مكشوفة؛ ولذا فإنها تزاح إلى دائرة اللاوعي. بيد أن ذلك لا يقضي 
عليهاء ولذا فهي تثير فينا توترات داخلية. ويتمثل sol‏ الحلول في إزاحة نزعاتنا العدوانية 
So ee M (Le abad 4)‏ الك قن Circus‏ اف (Stags lie ab‏ 
اة أف مق ا eis‏ (مشاهدة (Susi as a Gila ue Uis‏ 

يطرح ale‏ النفس التطوري S3‏ 8 مماثلة باستخدام مفردات مختلفة. فعلى امتداد 
مسار التطور البشري» برهن العنف على كونه مفيدًا لبقائنا على قيد الحياة في مواجهة 
الأعداء والوحوش الضارية. ومن ilia‏ يُعتبر العنف حافرًا مفيدًا في حل المشكلات» وهو 
محفور بعمق في شفرتنا الوراثية. لكن في Lille‏ المعاصرء لا hay‏ العنف وسيلة ناجحة 
لحل مشاكل الحياة اليومية؛ ومن Ab‏ تجد دوافعنا العدوانية تعبيرًا لها في الوسائل 
الرمزيةء وتتحوّل أفلام العنف إلى مصادر للمتعة والإشباع. 

بيد أن تلك الأفكار العامة لا pads‏ ما تتضمّنه الأفلام من تنويعات هائلة في الأحداث 
العنيفة. Gly‏ فيلم يحتوي وحسب على مجموعة salió‏ عشوائية لانفجارات dali‏ 
إطلاق النار لن يجتذب أعدادًا ضخمة من المشاهدين؛* ذلك لأن الاستمتاع بالعنف 
يعتمد في الأغلب على الحبكة والشخصيات. ونظرية دولف زيلمان حول دور الميول في 
إعلام الترفيه تبن كيف أن ثمة أنواكًا بعينها من العنف في الإعلام ممتعة بوجه خاص. 
فمعظم المشاهدين يجدون متعة في الميول الأخلاقية التي يشعرون بها تجاه الشخصيات؛ 
agi‏ يتعاطفون مع الشخصية sle)‏ البطل أو الشخصية الرئيسية) التي يشعرون 
أنها تحمل سمات إيجابيةء ويستمتعون بالفيلم عندما تحدث لها أشياء daub‏ والعكس 
بالعكس في حال حدوث أشياء سيئة fola)‏ في النهاية). ومن ناحية أخرىء عندما 
يعتقدون أن إحدى الشخصيات تحمل سمات dulu‏ فإنهم يشعرون بالرضا عندما 
تحدث لها أشياء سيئة؛ ذلك لأن تلك الأحداث تبرّرها الأفعال الشريرة V à AA Add‏ 

تنطبق تلك النظرية على كل المجموعات العُمريةء لكنها أوضح ما تكون في حالة 
المشاهدين الأصغر Ly‏ ففي إحدى الدراسات التجريبيةء أعرب الأطفال عن استمتاعهم 
بالفيلم عندما Gab‏ شخصية محبوبة درّاجة جديدة في Gy Poli‏ سياق AT‏ شعروا 
بالامتنان عند سقوط شخص GS‏ من فوق درّاجته. وبالمقابل» لم يستمتع الأطفال 
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بالفيلم عندما سقط الشخص ال محبوب من فوق dials‏ أو عند حصول الشخص الكريه 
على درّاجة جديدة دون أن cil adres‏ إن نظرة سريعة على قائمة الأفلام التي حققت 
أعلى الإيرادات (الملحق «ب») كفيلة بتدعيم هذه النظرية؛ فكل تلك الأفلام تقريبًا انتهث 
بمكافأة البطل ومعاقية الشرير. 


أفلام الرعب 


حظيت أفلام الرعب باهتمام كبير من جانب slale‏ النفس المهتمّين بدراسة الترفيه.“" 
وهواة أفلام الرعب قد يستشعرون في تلك الدراسات موقفًا متعاليًا مضمّرًا Gl)‏ نوع 
من الأشخاص يستمتع بتلك الأشياء؟) بيد أن نوعية الرعب تتميّز بمفارقة مثيرة؛ فهي 
die!‏ والخوف oaa aie Lais‏ التامن لتهديدات cell‏ ماذي uelis gf‏ وهم 
NI NEPOTES TEENS NEUEN a‏ ا 
المنطقي وراء وجود أفلام الرعب؟ 

نظرية الميول قد تكون ذات صلة بأفلام الرعب. فرغم أن فيلم الرعب يمكن أن 
يحتوي على عناصر مثيرة للخوف والرعب» فإن أفلام الرعب التقليدية بوجه عام تنتهي 
sue Sis Us gs tll eat aac‏ ااه ANSON CGN‏ من 
خلال Ales‏ الال والقضاء مل الخ cn ans zoll‏ مشافي القلق ا 
انتابت المشاهدين أثناء مشاهدة الفيلم؛ مما يزيد من المكافأة النهائية.”' وإذ تمزج أقلام 
الرعب بين مشاعر الخوف والاشمتزاز حيال مسخ غير بشريء فإن القضاء على المسخ لا 
يستثير أي تعاطّف كما قد يحدث في أفلام التشويق. هذا النموذج شائع ويمكن ملاحظته 
بوضوح في فيلمَي «الغريب» (إيليّن) و«الغرباء» (إيليّنز)”' oM‏ يتضمّنان مواجهات 
ممتدّة بين ريبلي (سيجورني ويفر) والكائن الفضائي الذي يتصبّب Éy Bale‏ بلا 
الغا درو رهد متم هذا السك sels aly‏ فاته فط euis Sets usas‏ اواك 
بين ريبلي وخصمها بين التشويق الذي تتصاعد وتيرته ebb‏ والعنف المروع» بيد أن 
كلا من الفيلمين ينتهي بتدمير المسخ تدميرًا كاسمًا. ping‏ مكافأة الُشاهد من خلال ما 
تمنحه إياه تلك النهاية من شعور بالارتياح والإشباع الأخلاقي. 

إن Manali dat!‏ من الشموى يتحفيق العدالة كو LE (ileal‏ من UNS‏ 
Ager‏ نجاة العذراء» في eal‏ سلاشر.”' فالشخصيات «الطاهرة»» التي من المفترض 
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أن يتعاطف معها الجمهورء تُكتب لها النجاة في نهاية الفيلم» في حين أن «دنس» 
الشخصيات النشطة جنسيًا يبرّر ميتاتهم المروّعة. فالمصير الذي تلاقيه الضحايا ذات 
السلوك المعيب يمثل للجمهور مصدرًا للإشباع للأسباب نفسهاء كما في Ue‏ موت 
الشرير. فقد أظهرت الدراسات أن المراهقين من الذكور الذين يحملون أفكارًا سلبية 
حول aill‏ الجنسي الأنثوي» وكذا مواقف عقابية Ye)‏ غرار: ash‏ أن Jus‏ الضحايا 
guai‏ الذى (aii‏ أعريوا ن اممتاعهم duos‏ اتخات التساكية abia‏ 


Lute‏ أكثر من استمتاعهم بمقتل الشخصيات الذكورية (بصرف النظر عن نشاطهم 
الجنسى) أو الشخصيات النسائية غير النشطة wie‏ 20 


الأفلام الحزينة 
يثير الاستمتاع بالأفلام الحزينة مفارقة شبيهة بمفارقة الاستمتاع بأفلام الرعب؛ ففي 
ضوء أن معظم الناس osia‏ الحزن شعورًا سلبيًا ويتجنّبونه بصفة dole‏ لماذا إذن 
تَحظى الأفلام المعروفة ب «البُكائيات» بكل تلك الشعبية؟ في الظاهرء يبدو هذا مناقضًا 
لفكرة أن الناس لا يأتون الأشياء التي لا تشعرهم بالسعادة. والحال أنه في العديد 
من الأفلام لا تمكّل الأحداث الحزينة Zi‏ مشكلة لو Lal‏ تناولناها من منظور شمولي. 
3s l| dass‏ ق aha‏ أن Haagia 15155 Jus dust] dete‏ لسن عليه 
على مدار الفيلم؛ ومن ثم 2253 من قدر المتعة المتحصّلة من نهايته ae‏ فملحمة 
مثل «سيد الخواتم» يمكن أن تتضمّن العديد من الأحداث المأساوية عبر Xie spi‏ ما 
يتيح للشخصيات» مرة تلو الأخرىء الانتصار في نهاية المطاف. 

أما الأفلام ذات النهايات غير السعيدةء فهى أكثر إثارةً Spall‏ حيث لا تتضمّن 
فيا ناته مكافأة aly‏ التهاه (AU‏ تقل عل اة ف مكل" apj abun‏ 
بوك) أو «الصائح العجوز» Bylo Gluads lead GLa gil (Ub algl)‏ 
للتعاطف (زوجان مُسئان» وكلب صيد من فصيلة لابرادورء على التوالي) تلقى حتفها 
بطريقة مأساوية بدون أي ذنب اقترفته أو كنتيجة لسلوك بطولي؟ أحد الاحتمالات هو 
أن ثمة Gas‏ حر يحرّك المشاهدين غير ما يشعرون به من مشاعر محدّدة. وقد أظهرت 
الدراسات أن المشاركين الذين يعيشون «حالة شعورية حميمة» (دفء تعاطفء (agai‏ 
يكونون أكثر تفضيلًا للأفلام الحزينة من المشاركين الذين يعيشون Ue‏ من الحزن 
أو السعادة.'” فقد أبدى الناسء في الحالة الشعورية الحميمةء اهتمامًا أكبر بالأفلام 


1١. 


السينما وعلم النفس 


التي تستكشف العلاقات الإنسانية الحميمة» وذلك سواء أكانت حزينة pl‏ لا. وعندما 
siis‏ المشاركون موققًا متعاطفاء فإن ما يحرّكهم هو الرغبة في مشاهدة أفلام تتضمّن 
Meade el uad‏ ا لي ala IS‏ يعون مح 

Ó‏ المكانة التي Gas‏ بها فيلم «الصائح العجوز» في قلوب الجماهير GAS‏ عن 
وجود استعداد لتحمّل مشاعر (ads‏ القلوب شريطة أن ترتبط بأحداث ذات معنّى. 
فالفيلم ia oles o tans‏ الشجاعة والصداقة والولاء::فضلا عن أن ule‏ كحك عل 
atl‏ في مسألة النضج Jaig‏ المسئولية. فرغم أن المشاعر المرتبطة بمشاهدة الأفلام 
لها أهميّتهاء فإنها أهمية ثانوية مقارنةٌ بالاستيصارات المتحصّلة من عملية المشاهدة. 
تلك الملاحظة توسع من BUS‏ ما نعنيه عند الحديث عن المتعة والإشباع اللذين نحصل 
عليهما من مشاهدة الأفلام. ^7 


(Y)‏ تفسيرات المشاهدين 


استنادًا لما سبق يمكننا القول إن عملية مشاهدة الأفلام بهدف الترويح ÉS‏ نقطة 
انطلاق Saye‏ لكنها ليست نهاية المطاف. فالمشاهدون يعيشون مشاعر إيجابية وسلبية 
Lisl‏ المشاهدة. أما تقييمهم الإيجابى لعملية المشاهدة برمّتها فيعتمد على فهمهم للقصةء 
با مع الشخصيات واكتشافيع ques Sal‏ ومغرافا. aai‏ إل .ذلك ido:‏ 
التقييم والتفسير تجري بصورة متزامنة كأشكال مكمّلة للتأمل السينمائي. 2 

Lhe ESSN ودف‎ exl alia duu Ley اكا‎ e Lieb gar dull E E 
تتضمّنه من معان.*” لكننى سأتعامل في هذا الفصل مع التفسير باعتباره عملية نفسية‎ 
(VV USA 3l) ذهن الشاهم'العادي‎ d osi 


الدراسات التاريخية 


تتمثّل المقارية التفسيرية في دراسات الفيلم في اختيار أحد الأفلام ثم إخضاعه للتحليل؛ 
أما المقاربات التاريخية فتختار الفيلم ثم (oda‏ الطريقة التى أخضعه بها الآخرون 
للتحليل of‏ استجابوا له.”7 ويستخدم الباحثون عددًا DaS‏ من المصادر تشمل المراجعات 
النقدية GLA, AAU‏ ومقالات الرأي» وتعليقات صناع الأفلام» والمعلومات المتعلّقة 
بصناعة السينماء وحملات الدعاية. ويُنظر إلى كل واحد من تلك المصادر باعتباره 
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انعكاسًا للخصائص المتنوعة للفيلم موضوع Gaull‏ ولا pb‏ بغرض الوصول إلى 
الحقيقة المطلّقة. فتلك المصادر لا يلغي بعضها than‏ لكنهاء بالأحرى» تشير إلى أن 
الأشخاص المختلفين يمكن أن تكون لهم وجهات نظر مختلفة. ثم يتم aud‏ تلك الأجزاء 
الناتجة عن هؤلاء الأشخاص بعضها إلى بعض للحصول على صورة للمغزى الثقافي 
للفيلم وتحديد أنماط استجابة الجمهور. وكثيرًا ما ترتبط المعايير المستخدّمة في تقييم 
عملية التلقي بقضايا محل جدل؛ مثل العزق» أو cg sill‏ أو التوجّه الجنسي. ولكونه 
يتضمّن إجراء تحليلات دقيقةء يعتبر التلقي التاريخي تخصّصًا صديقًا للعلوم الإنسانية 
يقع في منتصف المسافة بين التحليل النصي وعملية جمع البيانات التي يستخدمها علماء 
الاجتماع. 

أثار فيلم «حقل الأحلام» abi)‏ أوف دريمز) ردود أفعال متباينة عند عرضه عام 
مء» ولا يزال هذا الجدل مستمرًا إلى يومنا هذا؛ فالبعض يعتبره من الكلاسيكيات» 
بينما يعتبره آخرون مادة للسخرية. تدور قصة الفيلم حول راي (كيفن كوستنر) والمهمّة 
التي أخذها على عاتقه لبناء ملعب بيسبول في حقل الذرة الذي يملكه على أمل إعطاء 
لاعبي فريق «وايت سوكس» ذي السمعة السيّتة عام 1519م فرصة لتبركة أنفسهم من 
d Mee SpLudll Lagi‏ نهاك دوزي البيسيول الوظفي alil LSU‏ الذين apadi‏ 
الفيلم نظروا إلى agli‏ التى أخذها راي من عانق Lisle‏ احتفاءً بفكرة الإصلاح من 
خلال Bale]‏ تمثيل طقسية لأحداث سابقة. غير أن هذه الطريقة في التعاطي مع الفيلم 
تتجاهل حقيقة أن دوري البيسبول GLSU‏ وقت وقوع الفضيحةء كان يُمارس سياسة 
الفصل العنصري. ولأن الفيلم تم إنتاجه في الثمانينيات وقام ببطولته نجم معروف 
بميوله الليبراليةء فقد كان الوضع محرجًا. أضف إلى ذلك أن اختيار جيمس إيرل جونز 
لكي يودي شخصية تيرينس gle‏ وهو ناشط سياسي في حقبة الستينيات» زاد من 
JH) Jatt ais‏ ومذل Uses!‏ صارخا GUSH ge‏ المأخون aie‏ الفيلة» Sus‏ كانت 
شخصية مان نسخة خيالية من جيه دي سالينجر. كان جونز مدركًا للاختلاف بين مان 
cosillas‏ لكنه لم ينطرّق التضميتات العتصرية ف CALL‏ التي أجريث معه. sig‏ 
شجب النقاد ما أبدته الشخصية من استعداد للتضامن مع مهمة راي باعتبارها محاولة 
لإضفاء الطابع الأسطوري على فريق calls‏ بكامله من البيض. إن ردود الفعل المتباينة 
على «حقل الأحلام» O65‏ لنا كيف يمكن لأحد الأفلام أن «يثير قضية التفرقة العنصرية 
وينكرها في آن واحد» 26 
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كثيرًا ما تنقسم ردود الفعل على الأفلام Udy‏ لتوجُهات ذات طابع سياسي. فردود 
أفعال المسيحيين المحافظين نحو فيلم «آلام المسيح» (ذا باشن أوف ذا كرايست) dal‏ 
جيبسون oS)‏ على فكرة تضحية المسيح بنفسه Ley‏ لها من أهمية في تعزيز الإيمانء 
في حين لفت الليبراليون الانتباه إلى صورة اليهود السلبية في الفيلم وشغف جيبسون 
Gill‏ السادي-الماسوشي. لكن في بعض الأحيان لا تنقسم ردود الأفعال وفقًا لخطوط 
بمثل هذا الوضوح. ففيلم «صمت الحملان» على سبيلٍ الخال لاف كسان adus‏ يقد 
موقن d dua al oll (alia‏ تة uas‏ الشرطية كلاريس ستارلينج (جودي 
فون aki‏ كشفت «qu SS‏ خلال مظازدتها لسفاح يستهدف النساء الشابات: Le‏ 
تتمتع به من قوة وعزيمة وقدرة على تحقيق النجاح في مجال يهيمن عليه الرجال. 

بيد أن الفيلم لم eas‏ من النقد؛ حيث رأى فيه البعض تكريسًا للأنماط الجاهزة 
الخاصة بالميول الجنسية والهُوية كذكر أو أنثى عبر تصوير القاتل على أنه متأنّث 
ومعتوه 3j)‏ يستخدم جلد ضحاياه في صناعة il.‏ أنثوية ملتصقة بالجسم). وقد بلغ 
انزعاج نشطاء حقوق المثليين من قرار جودي فوستر إخفاء هُويتها الجنسية is‏ أنهم 
قاموا ب «فضح» مثليّتهاء وهو الموقف الذي قوبل بغضب من ile‏ المناصرين لحقوق 
المرأة؛ إذ قالوا: «مثل إخوتهم cng AB‏ فإن الرجال المثليين الذين شجبوا جودي فوستر 
وفيلم «صمت الحملان» على dial‏ الاستعداد لتدمير امرأة لا تعطي الأولوية ee?‏ 
الذكورية ولا تتطابق صورتها مع أفكارهم عما يجب أن تكون عليه المرأة.»”” da‏ حين 
أنه بالإمكان تبرير US‏ من الثناء والشجب استنادًا إلى محتوى الفيلم» من الواضح 
المشاهدين قد osha‏ وفقًا لاهتماماتهم؛ إلى التركيز على بعض جوانب الفيلم Hut‏ من 
غيرها. 

أما النقاش حول فيلم «ثيلما ولويز» فقد رگز في المقام الأول على النوع.؟2 فمن النادر 
أن يحتوي فيلم هوليوودي على بطولتين نسائيتين (جينا ديفيز وسوزان سارندون). 
يتضمّن السيناريوء الذي GAS‏ كالي خوريء حوارًا lala‏ الضوء على الأدوار المرتبطة 
بالنوع التي تلعبها الشخصيات النسائية والذكورية. وبالإمكان تقسيم المراجعات النقدية 
ومقالات الرأي التي تناولت الفيلم إلى ثلاث فئات. فمّن lis‏ الفيلم IS‏ في ثيلما ولويز 
شخصيتين gils‏ ولطيفتين قامتا بمغامرات مضحكة؛ ومزعجة؛ ومبهجة على الترتيب. 
وبالطبع لم يّرَ فيهما الجميع بلا استثناء ممثلتين Sa ge‏ للنزعة Lag ll‏ بيد أن DÀ‏ 
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أعجبهم الفيلم مالوا إلى التعبير عن إعجابهم بالمأزق ذي الجذور الثقافية الذي تعرّضتا 
له. 

deas a a‏ .)235( كرهت الفيلم استنادًا 0 الشعور بأن جميع الشخصيات 
الذكورية في الفيلم «خنازیں» أى «مختلُون Pelis‏ من هذه الزاوية, لا تبدى ثيلما 
ولويز مجرمتين عنيفتين فحسبء بل إن ن الفيلم نفسه - كما اعتقد ‏ يسعى لتبرير 
سلوكهما من خلال تبني وجهة نظر نِسُوية معادية للرجال. ورغم أن البعض افترضوا 
أن 45 $ الفعل ذاك قد صدر Ley‏ يتفق والنوع (فالرجال گرهوا الفيلم» والنساء (Sisal‏ 

فإن VA‏ لم يكن ASUS ANAS‏ من gS SLE‏ الذين كتبوا عن الفيلم fase]‏ في حين 
ليس كل الناقدات بلا استثناء glad‏ ذلك. بيد أن أكثر المنتقدين صخبًا كانوا من الرجال؛ 
على سبيل المثال ذلك الكاتب الذي زعم أن «مهاجمة الرجال استشرت كالنفايات السامة 
في أفلام السينما السائدة.»30 

كان ,$ الفعل الثالث Gale‏ هو LAT‏ غير أن هؤلاء النقاد وجدوا في الفيلم نموذجًا 
للنسوية «الزائفة». فالفيلم في نظرهم مجرد عمل نمطي من نوعية أفلام الصديقين يقوم 
على تيمة الانتقام» ويسعى إلى قلب الأدوار الاجتماعية عبر الزجٌ بالنساء في أدوار ud‏ 
Sale‏ للرجال Glass)‏ وريدفورد في «بوتش كاسيدي وطفل صندانس» (بوتش كاسيدي 
a‏ ذأ اضكةانسن (uS‏ عن caldi eGo E eaa (JM aue‏ الم يكن eia eil‏ 

ثيلما ولويز اعتمدتا بكثرة على الحلول الذكورية Xs Lal)‏ نارية وسيارات (das pu‏ 
A‏ من الحوار e ls‏ بمكنون الذات (اللذين يُفترض أنهما الوسيلتان النسائيتان في حل 
المشاكل). L,‏ تعمّقنا في phi‏ عملية RB‏ «ثيلما «Qs‏ اتضح Ul‏ بصورة ة ssi‏ أن 
اختزال النقاش في نمط «هو قال/هي قالت» ينطوي على تبسيط مخلّ أكثر مما ينبغي. 


الدراسات الثقافية 


يذهب ستيوارت هول في allia‏ «التشفير/ فك التشفير» )١1980(‏ إلى أن فهم المنتجات 
الثقافية (التليفزيون, الأفلام الإعلانات» إلخ) يتضمّن مجموعة من العمليات التي يكمل 
بعضها Lass‏ «فالتشفير» هو العملية التي يقوم من خلالها المبدعونء Lal‏ عمدًا أو عن 
غير عمدء بإضفاء شفرات old‏ مغرَّى (المعنى) على منتج Le‏ و«فك التشفير» هى العملية 
التي من خلالها يقوم المتلقون (المشاهدون) بتفسير الشفرة واستخلاص معناها. غير أن 
فك التشفير ليس ببساطة مجرد صورة مرآوية من التشفير؛ ذلك لأن مَن يضطلعون بفك 
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الشفرة لا يشاركون دائمًا من يضطلعون بالتشفير نفس الرؤى الاجتماعية. لا يعني هذا 
أن (a‏ يضطلعون بفك التشفير مخطئون؛ فهم ببساطة لديهم خلفيات ودوافع تختلف 
عن تلك الخاصة بالمشفرين. وسيعمدون إلى ضبط تفسيراتهم بحيث تنسجم مع رؤاهم 
للعالم. ولأنهم يأتون من مشارب اجتماعية شتى» سيظل هناك على الدوام العديد من 
التفسيرات المختلفة. 

كان لدراسة هُول تلك تأثير قوي على الدراسات الثقافية؛ حيث شكلت انعطافة 
Te gl Gala Dati 75. e sea axillis d‏ ضرق Basse‏ لفك ahaj adii‏ 
lat‏ فإن تفسير تلك المنتجات باعتبارها تجسيدات حية ناتجة عن أيديولوجيا الثقافة 
يصبح محل جدل. واستنادًا إلى أطروحة هولء تحوّل بعض الدارسين بأنظارهم تجاه 
الجمهورء وبدءوا يطرحون أسئلة حول ردود أفعالهم على منتجات الإعلام الشهيرة عبر 
آخ2 Sens Rus ie coo lone‏ قاش RI deas)‏ مذ إل مشاركن 
يجتمعون معًا لمناقشة أسئلة بحثية معينة). ae‏ 

ثمة دراسة رائدة E‏ في أواخر السبعينيات تضمّنت عَرْض حلقتين من برنامج 
إخباري بريطاني على YA‏ مجموعة نقاش hed‏ شرائح اقتصادية واجتماعية متنوعة 
من سكان المملكة المتحدة (منهم طلَّاب جامعيونء فنيون تحت التدريب» موظفو إدارة 
تحت التمرين» مديرو (oue‏ وقد وجد الباحثون أن كل واحدة من تلك المجموعات 
استجابث للبرنامج بطريقة مختلفة. واستندت تلك الاختلافات إلى الموقف الذي اتخذته 
كل مجموعة حيال الرسائل التي تضمّنها البرنامج. فالموظفون المتدرٌيون في إدارة البنوك 
والفنيون تحت التمرين lose‏ عن موقف «مهيمن»؛ فرغم عدم اتفاقهم مع كل ما 
جاء في البرنامج» فإنهم أقرُوا بالافتراضات الأساسية التي تقضي GL‏ محتواه دقيق. 
pes‏ المدرّسون ومسئولو اتحادات العمال عن موقف «تفاوضي»: فقد سخروا من نبرة 
البرنامج لكنهم لم يرفضوه. أما الطلاب الجامعيون ومديرو المتاجر من السود فقد 
(is‏ موققًا «احتجاجيًا» حيال البرنامج؛ وذلك بالتعبير عن رفضهم له كونه يتعمّد 
تضليل الجمهورء أى بإظهار عدم اكتراثهم به. 

ail‏ حظيت الدراما النهارية gl)‏ «الصوب أويرا») باهتمام كبير من جانب دارسي 
الثقافة؛ نظرًا لما تقدّمه من صور مبالّغ فيها للأنماط الثقافية السائدة. ففى ve‏ 
cele PRO Us E wg Ninn aaa ben SON‏ رسيت uui‏ 
الكبيرة في جميع أنحاء العالم.*” ويإمكاننا أن نفترض أن ثمة Bae‏ ما في الصوب أوبرا 
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المسائية يمنحها تلك الجاذبية الشاملةء بيد أن مجموعات النقاش العابرة للثقافات فشلت 
في تحديد ذلك الشيء السحري الذي يجعل منها وسيلة ترفيه عالمية. 

بيد أن الاستبصارات المتحصّلة من تلك المجموعات النقاشية كشفت عن وجود 
مجموعة من التفسيرات المستقلة ذات البعد الثقافيء التى تقترح أفكارًا متنوعة عن الهُوية 
tar Rial‏ مال gall‏ ول alta de GST SS ail EG‏ لقص بكوك قاهرا 
دتقديفيها من كلذل "تضفاة اخلاقزة Loss‏ يتحلق اران آلا (oos etl‏ ك ASSI‏ 
وف المقابل» uail‏ اهتمام الأمريكيين والإسرائيليين على الشخصيات: وأبِدَوا اهتمامًا fos‏ 
بدوافعها النفسية وردود أفعالهم الشعورية تجاهها. وأخيراء استمتع المشاركون الروس 
quel alls‏ يذ agit‏ اتكذوا olas aka te Gadi Lil ga‏ يطوق Abel, Joally laua Adi‏ 
aii‏ تساءلوا عن مقاصد القائمين على إنتاج وتوزيع البرنامج» وأعريوا عن قلقهم من 
احتمال وجود رسائل معينة تتلاعب بمشاعر الجمهور بهدف تعزيز نزعة الاستهلاك 
لديهم. 


دراسات تفسيرية أخرى 


يعمد نقد استجابة القارئ إلى تسليط الضوء على أهمية القارئ في فهم معنى MI‏ 
وهى مقارية ثضارع» في بعض جوانبهاء مقاربات المشاهدة في مجال دراسات الفيلم؛ 
حيث يعمد هؤلاء النقاد إلى التطرق إلى تجربة القارئ بطريقة غير مباشرة من خلال 
تحليل دقيق للنصوص المكتوبة. غير أن بعض نقاد استجابة القارئ عمدوا إلى دراسة 
تجرية القرّاء بطريقة مباشرة. فدراسة نورمان هولاند ذات العنوان الدقيق «خمسة قراء 
يقرءون» (VAVO)‏ 2485 نظرة معمّقة على قراءات خمسة من طلابه لقصص قصيرة 
لفوكنرء وفيتزجيرالد» وهيمنجوايء في حين أن GUS‏ «قراءة الروايات العاطفية» لجانيس 
رادواي — وهو دراسة لاستجابات الجمهور كان لها تأثير واسع — 385 شأن الدراسات 
الثقافيةء على أحد أشكال الثقافة الشعبيةء وهو الروايات العاطفية. 

اختارت رادواي مجموعة من النساء المولّعات بقراءة الروايات العاطفيةء واستخدمت 
استبيانات ومقابلات للوصول إلى فهم أعمق لمعنى تلك الروايات بالنسبة إلى هؤلاء النساء. 
ورصدت الوظائف التي تضطلع بها الكتب في حياتهن (الاسترخاءء الهروبء التعلم» تعديل 
e SE ails‏ لقاب pails‏ اه Glo ASC Re ABA AS Sule‏ مام القراءة 
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(gl عم ع‎ co Ruka a3 إل‎ ily Cass Lapses Tal) yes eode 
عسيرة.‎ Lage النساء في حياتهن» والتي تجعل محاولة تخصيص بعض الوقت لأنفسهن‎ 
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كما قامت رادواي أيضًا بتفسير تفسيرات النساء. فهن Glass‏ البطلات اللواتي 
obe aot‏ وة Rata gl als BIA LM Bal‏ الف elsi AG‏ 
العلاقات في تغيير سلوك ومواقف الرجالء عبر إيقاظ قدراتهم الا eal! Ye‏ 
والحساسية تجاه الآخر. وترى رادواي هذا باعتباره محاولة شبه نسوية لتقويض 
الجوانب التدميرية في النزعة الذكورية واستبدال الفضائل المرتبطة بالأنوثة (القدرة على 
منح المشاعر الودودة) بها. By‏ الوقت نفسه»ء فإن dale‏ النساء إلى العثور على المشاعر 
الودودة في الروايات العاطفية هي دليل على افتقارهن لها في حياتهن اليومية. 

d‏ حين eli‏ لنا رادواي قراءة شاملة للمشاركات في بحثهاء فإن ثمة مقاربات 
أخرى تود على الوضعية النفسية الفريدة للقرّاء. فبما أن كل قارئ يتمتع بشخصية 
وخلفية تميزانه عن one‏ فإن قراءته ستختلف Leia‏ عن قراءات الآخرين. وقد انتهج 
هولاند» في تركيزه على الأفلام» مقاربة فرادنية في دراسة تضمّنت ثلاثة مشاهدين شاهدوا 
«قصة Pegi‏ )13 ستوري أوف أوه)؛ وهو فيلم إيروتيكي أثار Yoo‏ كبيرًا في السبعينيات؛ 
حيث تخضع البطلةء التي تعيش في إحدى القلاع المنعزلةء لأفعال مؤلمة ومهينة Bigs‏ 
الفوز بقلب عشيقها. 

وقد قامت إحدى cols LAM‏ وتدعَی آجنيسء بالربط بين ما تعرّضت له أوه من قهر 
وبين تجربتها الشخصية في مدرسة كاثوليكية للبنات ذات abs‏ صارمةء لكنها وجدَتها 
باردة المشاعر لدرجة تحول دون الاتصال Gags‏ بها. وثمة مشارك OST‏ نورم لم 
يتماةَ مع أي شخصية من شخصيات الفيلم» ary‏ من ذلك تعامل مع القلعة باعتبارها 
Úle‏ غريبًا يعمل Gay‏ قواعد بديلة أخذ على عاتقه مهمة اكتشافها. UT‏ تيد — مشارك 
ثالث - فقد salà‏ الفيلم Kise‏ بقواعده الأخلاقية» fuai‏ أحكامًا حول ما تَيْدِيه 
أوه من رغبة في الخضوع أو السيطرة. وقد استخلص هولاند أن تلك القراءات المختلفة 
ترتبط بالاختلافات في شخصيات المشاركين ودوافعهم؛ فآجنيس كانت تبحث عن الصلة 
الروحية» ونورم عن السيطرة الفكريةء أما تيد فكان uisu‏ التحكم بالعلاقات بين 
البشر. 

وجاءت الاستقصاءات التى قمث بها حول استجابات الجمهور لفيلم «ثيلما ولويز» 
cad‏ هذه "ا لقارية لكان 453 Gas is‏ عام على عرضه في دور السينما عام ie SY‏ 
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baal‏ مقابلات مع بعض الأشخاص حول ردود فعلهم بعد مشاهدتهم له على شريط 
فيديو. وقد أثار Ainsley piis iiy ley yaad pl Lys) dagli Jad agi, pul‏ 
واضحة؛ فالنساء استمنَّعْنَ بالفيلم بمعدل ALB AST‏ بيد أن هناك Mae‏ غير قليل من 
الرجال الذين استمتعوا به أيضًا. وقد رأى بعض الرجال أن ¿ الفيلم يرسم صورة سلبية 
MERI‏ بيد أنهم بوا إعجابّهم بما تضمّنه من مناظر FANS‏ مشاهد حركة مثيرة. 3 
وقد Cagle‏ على عرضه في فصولي الدراسية في السنوات التالية» وكنث أطرح على طلَّابِي 
استبيانات ذات نهاية مفتوحة بعد مشاهدته. ومع حلول نهاية الألفية الثانية» لم يعد 
ثمة فرق ملحوظ بين الجنسين من جهة معدلات الإعجاب بالفيلم. واليوم» لم يَعْدِ الطلاب 
من الذكور يَرَؤْنه فيلمًا معاديًا للرجال بوجه خاصء وريما كان ذلك انعكاسًا لعصر 
أنجلينا جولي؛ حيث صارت صورة المرأة بطلة أفلام الحركة al‏ مقبولًا في alle‏ السينما. 

ومع ذلك» لا تزال هناك بعض الفروق الطفيفة في تلقي «ثيلما ولويز» بين الذكور 
SLY,‏ فيما بين طلاب الجامعة على الأقل. فالنساء eos‏ حيّهن للفيلم أكثر من 
الرجال؛ والطالبات Seales‏ بقوة مع ثيلما و/أو لويز. L‏ الرجال فيُعربون عن تماهيهم 
بقوة مع إحدى الشخصيات الرجالية في الفيلم (المحقق سلوكوم (هارفي كيتل) أو جيمي 
صديق Jt) Sag!‏ مادسن))» في حين أن مستوى تماهيهم مع الشخصيات النسائية 
ضثيل للغاية. ورغم أن الذكور لا يشعرون Cb‏ تهديد من صورة ALS‏ أو لويز كامرأتين 
بارعتين في استخدام الأسلحة النارية» فإنهم ما زالوا عازفين عن التماهي Gels Gala‏ 
مع Gl‏ من الشخصيات النسائية. 

بالنسبة إلى النساء اللواتي Gales‏ بقوة مع ثيلما ولويزء ثمة مشهدان تم ذكرهما 
باعتبارهما سببين قويين لهذه النتيجة: الاعتداء الجنسي في موقف السيارات في بداية 
الفيلم» ومشهد النهاية حيث تسقط ثيلما ولويز بسيارتهما من فوق قمة جرف هريًا من 
إلقاء القبض عليهما. وفي حين أن بعض المشاهدين نظروا إلى المشهد الثاني باعتباره 
نتيجة للمشهد الأولء أعربت الطالبات عن Sayyed‏ بالغضب والعجز أثناء مشهد 
الاعتداء» ويالبهجة والتحرّر عند رؤية تلك الوثبة إلى الوادي. وقد رأى معظم المشاركين 
في هذا الفعل تأكيدًا على معنى الصداقة ورفضًا للاستسلام» وليس انتحارًا. من الواضح 
إذن أن تفسيرات الطلاب للمشهد الأخير وثيقة الصلة باندماجهم الشعوري في السرد. 

وتوفر دراسات الجمهور التي تركّز على تفسيرات المشاهد وسيلة للتوسع في أشكال 
البحث الأخرى. فالأفلام التي i‏ ضمن فكة «الوحشية الجديدة»*” ge)‏ غرار: 
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«كلاب المستودع» (ريزيرفوار «(Sass‏ و«كازينو»» و«خيال رخيص»» و«قتلة بالفطرة» 
(ناتشورال بورن كيلرز)) تتحدّى نظرية الميول لزيلمان القائلة gl‏ الاستمتاع بالعنف 
يقوم على تحقيق العدالة وضرورة إنزال العقاب بالشخصيات الشريرة.”* فتقدّم تلك 
الأفلام توليفة من العنف 551 og‏ والحوار الذكي» والتقنيات السينمائية البارعة. وتسم 
شخصياتها وأحداثها بالاأتباس على المستوى الأخلاقى مقارنةٌ بالأفلام النمطية في السينما 
الا cio E gage) ctas pleads‏ ا «Qai. dades d sso‏ 
يمكن النظر إليه باعتباره انتقامًا مبرّرًا Elias‏ عن النفسء Lol‏ تواطؤه مع مارسيلوس 
(فينج رامز)» تاجر المخدرات الشرس الذي حاول قتل بوتشء فملتبس GEST‏ فهل 
هو شخص رحيم db‏ يد العون al Sagua‏ شخص يبحث عن مصلحته لمحاولته إسداء 
معروف لمارسيلوس Lol‏ في الحصول على مقابل؟ pl‏ هو شخص غير مسئول لإطلاق 
سراح شخص قد يكون أشد خطرًا من النازيين الجدد؟ مثل تلك الأستلة تجعل من 
الصعب علينا تطبيق نظرية الميول تطبيقًا مباشرًا. 

Él‏ التساؤل حول المعاني التي يستخلصها المشاهدون من فيلم مثل «خيال رخيص» 
يمكن أن يزوّدنا بأسباب أخرى لتقييمها. فبعض المشاهدين لديهم استعداد لتبرير 
استخدام العنف أو حتى الإشادة به» وذلك يرجع» بحسب أحد المشاركينء إلى أن «النقطة 
الأساسية هي اختلاس نظرة خاطفة على الجانب الآخر من الحياة الذي قَلّما تُتاح لك 
رؤيته.» وبإمكان المشاهدين LAÍ‏ أن يحكموا إن كان استخدام العنف في الفيلم مبرّرًا 
al‏ من تيمة معينة. فأحد المعجبين بفيلم «روميو وجولييت» لباز لورمان sts gle‏ 
«أعتقد أن العنف كان مبرَرًا؛ كونه يُبرز النتائج الحمقاء للمشاحنات العائلية التي لا 
أساس لها والمأساة ÉGNI‏ في إقدام الشباب على قتل بعضهم بعضًا لا لسبب سوى 
الخلافات القائمة بين آبائهم.»“ فخبرات كتلك قوامها ليس الاستمتاع فحسب» بل إنتاج 
المعنى أيضًا. 


(؟) لقطات ختامية: تحديات استجابة الجمهور 


تقع دراسة عملية تلقي الأفلام في منتصف المسافة بين العلوم الإنسانية التقليدية 
ومقاربات العلوم الاجتماعيةء“ بيد أن ثمة توترًا يظل Ll‏ لدى محاولتها دمج 
دراسات استجابة الجمهور. 
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إِنَّ معظم أبحاث العلوم الاجتماعية في مجال العمليات التأمّلية ظلت مقصورة على 
الأفلام باعتبارها وسيلة ترفيه. وإذ يسأل الباحثون الناس «هل استمتعتم بهذا الفيلم؟» 
فإن هذا يدفعهم منطقيًا إلى الإجابة بنعم» أو لاء أو SG‏ أو كثيرًاء وجميعها إجابات 
يسهل التعامل معها بالطرق الإحصائية. أما عملية صناعة المعنى» فهي أكثر مراوغة 
واستعصاءً على القياس. فلو سألك أحدهم: Ja»‏ لهذا الفيلم Aes‏ في رأيك؟» ob‏ أي 
إجابة بالإيجاب ستطرح هذا السؤال: «باعتبارك gb dis‏ طريقة وجدت لهذا الفيلم 
معنّى؟» وبالنظر إلى العدد اللانهائي من الإجابات» سيكون من الصعوبة بمكان إجراء 
تجربة يمكن Rl‏ فيهاء بيد آن الأبحاث الحديثة التي أجريث حول أهمية عملية إنتاج 
المعنى باعتبارها إحدى صور الإشباع توحي بإمكانية وجود تداخل بين علماء الاجتماع 
cte Lll‏ الان E‏ مف لتر ال bine egal]‏ محيرية 4 

ليس معنى هذا أن الباحثين السينمائيين لا يهتمون بالمشاهدين. فرغم | أن SSA‏ 
على التحليل النصي الدقيق يَحرمهم بصفة عامة من الالتقاء المباشر مع الجمهورء فإن 
dus uals‏ الفا هن حتت aes‏ بارزة في دراسات الفيلم.“ فثمة مفاهيم أساسية 
مثل التماهى والتلصّص والرفوء asd‏ إلى النشاط الذهنى للمشاهدين. والأفلام 85311 
مثل «سايكو» أو «صورة eB Ke‏ (بلى أب) BAS‏ ما يتم تحليلها من أجل ما تنطوي عليه 
من رسائل متناقضة وما تولّده من إحباط لدى الجمهور في سعيهم لفهم معناها. بيد أن 
تلك الاستبصارات يتم استخلاصها عبر gadis‏ الفيلم sl‏ ثم استنباط آراء المشاهدين 
دون التعاطي illa‏ مع خبرة مشاهد cae‏ فالمعنى (بما في ذلك الالتباس) يُستمد من 
adds edidi‏ من aa Ll‏ 

oli‏ بين هاتين العبارتين 


لأن القرّاء يفوقون البَطَلَةَ في الحكمةء ويتمامؤن معها شعوريًا في الوقت 
نفسه» فإن عملية القراءة نفسها تُفضي حتمًا al‏ الشعور بالرياء ... فنحن 
نقدّر أهمية مشاعر Albi!‏ فقط UUs‏ أنها تقوّض نفسها بنفسها. ففي أثناء 
قراءة روايات هارلكوين العاطفيةء ينشأ لدى المرء إحساس دائم بسوء النية. 

cull عامًا. أحياناء مثل الكثير من‎ Yo من العمر‎ abl aly زوجة‎ LÍ 
إسي سامرء‎ liiis أشعر بانخفاض في روحي المعنوية ... فأتناول أحد‎ 
تجعلني أشعر أن‎ alli وسرعان ما أشعر أن كل ما حولي يفيض بالخير.‎ 
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العالم مكان جميل» والناس طيبونء وأنه بالإمكان مواجهة أي شيءء وأننا 

محظوظون لكوننا أحياءً. 

المقتيّس الأول يخص Gal‏ في الأدب والسينماء والمقتبّس الثاني من رسالة إلى المحرّر 
أرسلَتُها سيدة من عشاق روايات هارلكوين. وقد يتساءل المرء في دهشة إن LIS‏ يقرآن 
SSN‏ نفسّها! إن دراسة رادواي حول 53 الروايات العاطفية تحفر لنفسها مكانًا في 
منتصف المسافة بين هذين القطبين.““ By‏ حين أن رادواي لا تأخذ آراء المشاركين في 
بحثها كأمر plus‏ به دون تمحيصء فهي LAÍ‏ لا ترى أن آراء الأكاديميين التي تقف 
على مسافة شعورية من الأعمال الأدبية» هي الكلمة الفصل. 

يُعرب بعض الباحثين عن قلقهم من أن al‏ السينما يُسرفون في التفسير AT‏ 
us Lee‏ .19 والدراسات الت فخي وزاء ففسيرات اللحماهين delist‏ :هذا الاكتمال: 
ويمكن للمرء أن ass‏ في هذا Gau‏ لإعطاء الأولوية لدراسة عملية الاستيعاب وعدم 
النكوص لفوضى eise‏ التفسير. لكن الحقيقة هي أننا جميعًاء وليس نقاد الأفلام 
فقطء نقوم بتفسير ما نشاهده من أفلام. إن عملية تفسير الأفلام قد تكون مربكة 
ويصعب دراستهاء لكنها عملية رمزية أساسية تشير إلى ما يسم حياتنا اليومية من تقلّب 
وعدم استقرار. 
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الفصل الثامن 


الأفلام دافع للسلوك: تأثيرات الفيام 


في ٠١‏ أبريل عام ۱۹۹۹م» eli‏ إريك هاريس وديلان كليبولد بإطلاق jl‏ بطريقة 
هستيرية في مدرسة كولبين الثانوية في مدينة ليتلتون» بولاية كولورادو؛ مما أسفر عن 
مقتل Lead ١١‏ وإصابة ۲١‏ آخرين بجراح قبل أن يُطلقا النار على نفسيهما. 

عند اقتحامهما للمدرسةء كان US‏ منهما يرتدي معطفَ مطر أسود اللون يُشيه 
المعاطف التي Lian]‏ شخصيات فيلم «المصفوفة» (ماتريكس) sas‏ الفيلم الذي حوّل 
عملية تبادل إطلاق النار الهستيري إلى saline‏ أخاذة أشبه برقصات الباليه. أمن الممكن 
أن يكون هاريس وكليبولد قد أرادا محاكاة رياطة الجأش الشديدة التى بدا عليها نيو 
(كينو ريفز)» معتبرين ضحاياهما شبه أيقونات افتراضيةء أو جزءًا من لعبة شغف 
تراجيدية من بنات أفكارهما؟ 

ثمة معطف مطر آخر نجده في فيلم «يوميات كرة السلة» (ذا باسكتبول دياريز)؛ 
حيث يتخيّل مدمن على المخدرات يُدعَى جيم (لیوناردو دي كابريو) أنه يقتحم مدرسته 
الثانوية ويفتح النار على الطلبة والمدرّسين. هذه المذبحة تشبه بطريقة غريبة أحداث 
مدرسة كولمبين. فهل استخدم الشابان المشهد الذي يصوّر خيالات جيم كنموذج لهما؟ 

«قتلة بالفطرة» هو فيلم آخر يُقتل فيه sue‏ كبير من الناس» ليس في المدرسة» لكن 
في كل مكان LAT‏ تقريبًا. فبينما يتسبّب ميكي (وودي هارلسون) ومالوري (جولييت 
لويس) في كثير من الدمار» يرصد الفيلم أيضًا ما يتعرضان له من معاملة سيئة ومعاناةء 
dal Gia‏ عن الأسباب التي دفعتهما لارتكاب تلك الجرائم. يستخدم هاريس وكليبولد 
الاختصار «ق ب ف» في دفتر يومياتهما وشرائط الفيديو التي So‏ عليها Iu‏ خُطَطَّهما 
اله !فيل GS‏ يمتقدان aa Legs)‏ ته الكلمات القن Seas‏ 
— يتحيّنان الفرصة لإنزال العقاب Go)‏ أحسًا أنهم يستحقونه؟ (C‏ 





شكل ۱-۸: جولييت لويس ووودي هارلسون في 6555 مالوري وميكي في فيلم ii,‏ 
بالفطرة» ١5945‏ (حقوق النشر محفوظة لأرشيف إيه (Aa‏ 


الأفلام دافع للسلوك: تأثيرات الفيلم 





شكل Y-A‏ لقطة ثابتة مأخوذة من كاميرات المراقبة يَظهمّر فيها ديلان كليبولد وإيرك 
هاريس في اليوم الذي قاما فيه Fie QI uis‏ طالبًا ومدرّس واحد في مدرسة كولبين 
الثانوية» بكولورادو. ٠١‏ أبريل AAA‏ حقوق النشر محفوظة رويترز/ كوربيس. 


هل دفعت الأفلام هذين المراهقين لارتكاب ذلك العمل الهستيري البشع؟ أم أن أفلام 
العنف مجرد انعكاس للظروف الثقافية القائمة بالفعل؟ أم إن الإجابة تقع في نقطة ما 
بين هذا وذاك؟ 

بيد أن القضية الأوسع هي نوع التأثير الذي تمارسه الأفلام على alle‏ الواقع. فمن 
الواضح أن الأفلام تثير مشاعرنا وتستهلك وقتنا وأموالناء ESI‏ هل لها تأثير بالفعل على 
الطريقة التي يشعر ويفكّر بها الناس بعد مغادرتهم دُور العرض؟ وإلى جانب كونها 
أشياء يستمتع الناس بمشاهدتها والحديث عنهاء «هل الأفلام لها أهمية فعلية؟» 

أعتقد جازمًا أن الإجابة نعم. أو على الأقلء بعض الأفلام Lage‏ لبعض الناس لبعض 
الوقت. فالعمليات النفسية التي تناولناها — الإدراك» والاستيعاب» والتفسير — هي 
الوسائل العقلية التي 855 بها الأفلام على حياة الناس. ويوضّح شكل Y-A‏ هذه العلاقة. 

من حين لآخرء تبلغ المعاني التي يستخلصها المشاهدون من أحد الأفلام درجة من 
القوة ووفافة glass dLall‏ 38 على حياة الناس. ينظر هذا الفصل إلى الأبحاث التي 
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الإدراك الاستيعاب التفسير الوظيفة 
الحسى والمشاعر والتقييم والتأثير 





شكل Y-A‏ النشاط الرمزي المرتبط بمشاهدة الفيلم: الوظيفة والتأثير. 


تناولت التأثيرات السلوكية والمعرفية لوسائل الإعلامء والتي تحدث في أغلبها خارج نطاق 
وعي المشاهدين” (في بعض الأحيان يستطيع المشاهدون تحديد تأثير فيلم ما عليهم.* 
ؤسا فقن فى الفصل القادم الوظافف الواغية dk‏ 

في أواخر العشرينيات» تمخضت الأبحاث في مجال التأثير النفسي للأفلام عن سلسلة 
من الكتب تحمل عناوين من قبيل «الأفلام والسلوك»” Gai)‏ يتعلق بطلاب الجامعة) 
و«الأفلام والجنوح والجريمة» (عن المراهقين في إصلاحيات الأحداث).” ورغم أن تلك 
الكتب لم 4355 اتهامات ALLE‏ فإنها أثارت مخاوف حول المخاطر ال محتمّلة للأفلام. 
ولقد استمر هذا التركيز على المخاطر كما سنرى فيما يليء بيد أن عددًا قليلًا فقط من 
الدواسات"هى الذى تطرن إل duckie! JO‏ الجا المحتملة 6 

شهدت الأبحاث حول تأثيرات الأفلام مرحلة أخرى بالغة الثراء في الستينيات» دون 
أي علامات على التراجع. فقد أصبحت ias Mis‏ شاسعًاء يضم الآلاف من المقالات 
والكتب. وبمرور الوقت» تحوّلت بؤرة الاهتمام من الأفلام إلى التليفزيون قبل أن تنتقلء 
في السنوات الأخيرة» إلى ألعاب الفيديى والكمبيوتر. وبسبب هذا التوسع المتزايد في نطاق 
البحث» أصبحت تلك الأبحاث تُعرّف باسم «تأثيرات الإعلام».” وبينما سأقدّم Lad‏ يلي 
نظرة شاملة على SLA!‏ التي تناولت تأثيرات الفيلم من جهة مداها وأهميتهاء فسوف 
شير إلى أمثلة من الأفلام كلما أمكن ذلك. 


(V)‏ التأثبرات على السلوك 


كان «الإغواء اللاشعوري» (رسائل الإعلام اللاواعية التي AS‏ على سلوكنا) مصطلحًا 
رائجًا في السبعينيات.* ومن ABA‏ التي كانت تكثر الإشارة إليها؛ رسائل «اشتر فشارًا» 
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التي كانت Aj‏ خطفًا على الشاشة Ge Gags‏ الجمهور على الاستهلاك» وأصوات 
يريك و عن asd (C‏ عل رتراك nbus S asl‏ الأذن aas (Gib‏ 
على النجاح في العمل» وأصوات شيطانية على أغنية ليد زيبلين elo‏ إلى السماء» يمكن 
فهمُها فقط عند تشغيل الأغنية بالمقلوب من الخلف للأمام. إن التأثيرات اللاشعورية هي 
محفزات حسية لا يستطيع الإدراك الواعي الْتقاطهاء بيد أن المخ يُعالجها كما ينبغي؛ 
neas cella] ge As ca‏ أن كراعم حول cii alf ifia‏ ية alla Spey‏ 
فيهاء فإن البحوث المعملية فشلت في إثبات وجود أي تأثير ذي شأن على السلوك أو 
التفكير (على الأقل على مستوى شراء المزيد من الفشار أو النجاح في العمل) كنتيجة 
لسماع أو مشاهدة الرسائل اللاشعورية في وسائل الثقافة الجماهيرية. ! 

ورغم أن الجزء الأكبر من التأثيرات على السلوك يقع خارج نطاق وعيناء ÓB‏ ذلك 
لا يعني أن المشاهدين يَخضّعون لتأثير أشياء لا يستطيعون رؤيتها أو سماعها. فالأمر 
ببساطة هو أنهم يجهلون أن Gat‏ (فيلم عنف) huts‏ في شيء آخر (سلوكهم العدواني). 
وعند سؤالهم» OL‏ معظم المشاهدين سيّنكرون وجود أي تأثير للإعلام على سلوكهم» 
BS‏ هناك دلائل قوية على وجود مثل هذا التأثير.”” ورغم أن الباحثين لا يستخدمون أيدًا 
تقريبًا مصطلح «اللاشعوري» فإنهم يفترضون أن العديد من تلك التأثيرات والعمليات 
المعرفية المضمّرة «غير واعية» بالفعل. 

ولأن الجزء الأكبر من السلوك البشري يمكن تجسيده في ploy‏ فإنه من الممكن 
نظريًا أن يستطيع الإعلام التأثير على أي سلوك بشري. وقد أعطى فن الدعاية دفعة 
alti‏ الإمكانية؛ dye‏ يكم حث A gall‏ الصنايون» والسياراكة Adal‏ وأ خو 
الآي cays‏ وذْمَّى الشيا (ues)‏ صغيرة لإنبات الشيا؛ المريمية)» إلخ. وقي حين أن الأفلام 
التجارية تستهدف تسويق نفسها في المقام الأولء فإنها كان لها تأثير واضح على السلوك 
الاستهلاكي في بعض الأوقات (مثل الارتفاع الكبير في مبيعات حلوى ريسيز بعد ظهورها 
في فيلم «إي تي»). ورغم أن هناك الكثير من السلوكيات المتاحة للبحثء فإن ثمة ثلاثة 
مجالات حظيت باهتمام لا يُضامّى: العنف» والجنسء والإدمان.!* فيمثّل IS‏ واحد من 
Asse lat‏ قلي RE re ole‏ كارا ica yall eua scd ates ely Gale‏ 
Ue I ood E‏ الشاكل oed dsl qued:‏ وى كن دقارم iol‏ 
المرآة الاجتماعية أن الإعلام يعكس فقط السلوكيات الاجتماعيةء فثمة دلائل قوية تشير 
إلى أن الإعلام بوسعه التأثير على تلك السلوكيات. 
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ظاهرة المحاكى 


أحيانًا يكون من الواضح أن أحد الأفلام له تأثير على السلوك استنادًا إلى وجود تناظرات 
بين الفيلم والواقع» وتكون هذه التناظرات على درجة من الدقة بحيث لا يمكن أن يكون 
الأمر مجرد مصادفة. وفي معظم الأحيانء لا تكون لظاهرة المحاكي أي آثار سلبية بشكل 
أن oos‏ ا و isa Tol 5538 SIL SIS ashes le‏ مقن 
بعد ظهور AMS‏ جيبل بدون قميص تحتي في فيلم «حدث ذات ليلة» cl)‏ هابيند 
وان (eub‏ أى تسريحة «ريتشيل» التي انتشرت بشدة بعد أن ظهرت بها جينيفر 
أنيستون في مسلسل «الأصدقاء» (فريندز) في مطلع التسعينيات. إن تعبيرًا شائعًا مثل 
«هياء أسعذني» أصبح يجري على ألسنة الملايين بفضل الإلهام السينمائي لفيلم «هاري 
القذر» (ديرتي هاري). 

ثمة سلوكيات GAT‏ قد تكون أكثر إثارة Hans‏ وبعض الأفلام cade‏ على 
الاستهتار الجسيم. فثمة عدد كبير من الناس أصيبوا بجراح أو لقوا حتفهم جرّاء 
قيامهم بمحاكاة مشهد من فيلم كرة القدم «البرنامج» (ذا بروجرام)» الذي يقوم فيه 
اللاعبون بالاستلقاء في الحارة الوسطى من Gob‏ مزدحم.”' أما abs‏ «صائد الغزلان» 
(ذا دير هانتر) فقد hud‏ فيما يزيد على ٠١‏ واقعة محاكاة لمشهد الروليت الروسي؛ مما 
أسفر عن suc‏ كبير من الوفيات.*' وقد قام مراهق بإضرام النار في صديقه كمحاكاة 
لمشهد مثير في فيلم «الأحمق» dle)‏ آس). وثمة عدد لا (eani‏ من الجرائم ارتبطت 
أيضًا بالأفلام؛ فإضافة إلى محاولة اغتيال ريجان على يد جون هينكلي؛ وواقعة إطلاق 
النار في كولمبين. ثمة مجموعة من الوقائع سيئة الذكر تشمل: نساءً يُضْرمْنَ النار في 
شركاء حياتهن الذين كانوا يسيئون معاملتهن؛ وذلك بعد مشاهدتهن الفيلم التليفزيوني 
«الفراش المحترق» (ذا بيرننج بد)؛ وسلسلة جرائم قتل في أماكن كثيرة في أنحاء البلا 
ارتكبها رجل وصديقته من أوكلاهوماء GÍS‏ على مشاهدة فيلم «قتلة بالفطرة» بصفة 
منتظمة.”' إِنَّ مثل تلك الحوادث bad‏ باهتمام كبير في P OLASI‏ بيد أن cias‏ 
ess‏ المحاكاة قد تكون أكبر بكثير حتى مما تبدو. فقد أظهرتٌ إحدى الدراسات أن ربع 
المراهقين المحبوسين الذين شملتهم الدراسة حاولوا ارتكاب جريمة محاكاة مرة واحدة 
على الأقل V‏ 

Ól‏ المحاكين واعون بتأثير الأفلام عليهم إلى á>‏ أن بوسعهم أن يُشيروا إلى الفيلم 
الذي استلهموا ais‏ أفعالهم بأنه مُلهمُهم. غير أنهم يُعانون» في الوقت نفسه. من نقص 
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فادح في التأمّل النقدي واختبار الواقع. ويبدو أن تأثير الفيلم عليهم يبدأ بتماهيهم بقوة 
مع الشخصيات. ورغم أن مثل هذا التماهي هو جزء من عملية المشاهدة العاديةء فإن 
تلك الوقائع تتجاوز خيرة المشاهدة المباشرة. إن شخصية المحاكي ومحيطه الخارجي 
ينبغي أيضًا أن ad‏ أفعاله» وكثيرًا ما يتم هذا بطرق لا يكون على وعي Gas alge‏ 
أن معظم البيئات المحيطة لا تشجّع. لحسن الحظء على وضع الميول التدميرية موضع 
التنفيذء فإن أغلب الناس لا يسيرون في طريق تماهياتهم السينمائية حتى منتهاها. 

ds‏ بعض الأحيان يتم التقليل من شأن وقائع المحاكاةء Lol‏ بسبب تفاهة السلوك 
(محاكاة تسريحة شعر رائجة)ء أو لأن مرتكبي مثل تلك الأفعال/ الفظائع الحمقاء 
يعانون بوضوح من قصور ذهنيء أو أخلاقي, أو تنموي سابق على مشاهدتهم للفيلم. 
ففي حالة هاريس وكليبولد» كانت ثمة عواملء مثل التنمّر في المدرسة» والمشاكل النفسيةء 
وإهمال الوالدين» تم laissas‏ ومناقشتها باعتبارها أسبابًا لمذبحة كولمبين. لكن حتى 
إذا افترضنا أن هاريس وكليبولد كان Log! 538a‏ ارتكاب جريمة قتل في كل الأحوالء 
فإن أحداث كولمبين ما كانت لتتم بالصورة التي cud‏ بها «بالضبط» (بدون معاطف 
المطر) لولا وجود الإعلام. فالأرجح أن الفيلم قد É‏ على الطريقة التي يرى بها هاريس 
وكليبولد العالمَ وصبغ سلوكهماء حتى وإن كانت بذور هذا السلوك مغروسة في أعماق 
أبعد غورًا.”” إن انتشار صور الأفلام المرتبطة بالميول السلوكية التدميرية يجب ألا ai‏ 
دفعة واحدة, لا سيما أنه تم تحديد تأثيرات أخرى أشد رهافة لكنها قد تكون أكثر 8,43 


على الاختراق والتغلغل. 


التأثبرات على السلوكيات العدوانية 


إن الأبحاث التي أجريت على تأثير العنف في الأفلام تفوق من حيث الكم تلك التي أجريت 
GIG‏ مجال “PAT‏ وهذا التفوّق يرتبط يقينًا بمعدلات العنف في الأفلام " Ía‏ عن 
وجود مخاوف بشأن العنف في عالم الواقع. فالمواطن الأمريكي العادي يشاهد العنف 
في الإعلام divas‏ يومية» بيد أن أعمال العنف المادي dp tually us Roots alent‏ 
معظم الناس. ومن هناء فإن صور العنف في الإعلام تشد الانتباه. وعندما Glas‏ الأمر 
بالتأثير المحتمّل للعنف على السلوك Lots)‏ التأثيرات التى hud‏ سلوكيات عدوانية)» 
فإ SEAN‏ تزكرت بصورة 3 iia SAGE‏ العف عل سلوك الأطقالة مما دكن 
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الشعور العام بأن الصغار أكثر هشاشة؛ ومن OST AS‏ عرضة thu‏ بالإعلام من 
البالغين. 22 

ad)‏ كانت تجربة الدَّمْيَّة بوبو الكلاسيكية التي أجراها ألبرت باندورا مع مجموعة من 
Sans os‏ من أشن Lage‏ ناكما bs dass‏ والتاقيرات ca adl‏ القن Lana.‏ 
الإعلام.*” ففي أجواء معمليةء كان يتم اقتياد JS‏ طفل بمفرده إلى pee‏ الغرف» 
مع إعطائه بعض الأدوات وإخباره بأن ينتظر. وبعد فترة قصيرةء Sh‏ الباحثون 
ويصطحبون الطفل إلى غرفة أخرى تحتوي على تشكيلة متنوعة من الألعاب تشمل: 
كيس تدريب على الملاكمة يمكن نفخه (دمية «بوبو»)» ومطارق» ومسدسات dial‏ ودُمّى. 
وقد قام الباحثون بمراقبة طريقة لعب الأطفال وسكُلوا كل ما كانوا يأتونه من الأفعال 
التي صتفوها باعتبارها عدوانية؛ مثل تسديد اللكمات إلى دمية «بوبو»» إطلاق المسدس, 
قذف cell‏ إلخ. 

وفي UL‏ أخرى, كان الطفل ينتظر بالخارج بينما يمكث شخص بالغ في الغرفة 
ويتظاهر بالغضب lass‏ يضرب الدمية بوبو بمطرقة dial‏ وهو يقول أشياءً من قبيل: 
«الكمُه في أنفه.» las Lady‏ يتم اصطحاب الأطفال إلى غرفة الألعاب ووضعهم تحت 
المراقبة. وفي UL‏ أخرىء قام الباحث بتشغيل فيلم يَعرض مشهدًا لشخص بالغ يضرب 
الدمية يويو.24 

ds‏ حين أن جميع الأطفال المشاركين في التجربة تورّطوا lai‏ في صورة أو أخرى 
من العنفء فإن هؤلاء الذين شاهدوا نماذج للسلوك العنيف من البالغين (سواء في العالم 
الواقعى أو في الأفلام) قاموا بعدد من الأفعال العنيفة أكثر GSS‏ من أقرانهم الذين 
لم {salty‏ تلك النماذج. أضف إلى ذلك أن بعض الأطفال الذين شاهدوا تلك النماذج 
قاموا بمحاكاتها بمنتهى all‏ إلى Se‏ ترديد نفس العبارات أثناء قيامهم بضرب الدمية 
البلاستيكية التّحسة. 

وقد pid‏ باندورا تلك النتائج باعتبارها Sal‏ على أن JULY‏ يشكّلون سلوكياتهم 
às‏ لما 44553 حولّهم» خاصةً عندما لا يتم معاقبة تلك السلوكيات. يحدث هذا التأثير 
على مستوى المحاكاة المباشرة (ضرب الدمية بوبو)» ومحفزات أكثر عموميّةٌ للعدوانية 
(إطلاق النار من مسدس). فالتأثير الذي تمارسه الأفلام على سلوك الأطفال ليس عمل 
من أعمال ZI‏ 5,3 حيث إن محاكاة نماذج السلوك في العالم الواقعي تنتج «Unis BV‏ 
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als‏ مع نظرية التعلّم الاجتماعي» يزعم باندورا أن الفيلم هو مجرد شكل واحد من 
بين أشكال ale‏ للتعلّم عن طريق اللاحظة: 

بيد أن تلك الدراسة شابها بعض القصور؛ فالذين خضعوا للملاحظة كانوا جميعهم 
lll‏ صغار Gull‏ وحتى هؤلاء — من بينهم — الذين لم يتعرّضوا لمشاهدة نماذج 
عنيفة للسلوكء KAÍ‏ هم LAÍ‏ 1538 من العدوانية. كذلك فإن تعريف السلوك العدواني 
cl‏ اغ ا i‏ كان اا :ولا dip aas EE dang c‏ لعن يكن dah‏ 
أشخاص آخرون بالغرفة. أضف إلى ذلك أن السلوك العدوانى بدأ سريعًا بمجرد مشاهدة 
telslall gigas‏ وهن د شك أن يكو JEM unas‏ واخ فإق lS, island else‏ 
الأقلامء لا تحمل إلا Gab‏ ضئيلًا بالعالم الواقعي. 

A PER asia وله تعلق اندوز‎ i فشكلا‎ a 
للعنف» غير أنه سيكون‎ gle فمشاهدة أفلام العنف لا يمكنها بمفردها جعل الناس‎ 
من الخطأ رفض تلك الدراسة ببساطة بسبب ما شابها من قصور. فليس بإمكان أي‎ 
مثلما لا يمكن لأي فيلم‎ Gs تجربة مفردة أخذ جميع المتغيرات في الاعتبار دفعة واحدة»‎ 
الإمساك بكل الأيعاد الهامة للسينما. وانطلاقًا من هذه الدراسةء قام عدد من الباحثين‎ 
الآخرين بتصميم دراسات أخرى تأخذ في اعتبارها متغيرات إضافية. ومع تراكم تلك‎ 
الدراسات» تمت ملاحظة العديد من الأنماط السلوكية.‎ 

كثير من الناس لا يَجدون في السلوك العدواني تجاه الذَّمَى بوبى ما يدعو للانزعاج» 
بيد أن ثمة باحثين آخرين تساءلوا إن كانت هناك علاقة بين التعرض للإعلام من جانب 
والسلوكيات العنيفة في العالم الواقعى من جانب آخر. فقد لاحظت إحدى الدراسات 
Sa agat d Algae. Ast Ue. Vig iuf nal all ST a gull ANG!‏ 
pane‏ وثمة دراسة طولية واسعة النطاق قامت بمراقبة سلوك مجموعة من الأطفال 
على مدار Gle ٠١‏ ووجدث أن الأطفال في Gun‏ الثامنةء الأكثر مشاهدة لبرامج العنف 
في التليفزيون» يكونون أكثر عرضة للتورّط في جرائم خطيرة (مثل all‏ والاغتصابء 
والاعتداءء والسرقة) عند بلوغهم Sw‏ الثلاثين. °“ 

بيد أن الدراسات التي تتناول فقط العلاقة/ الارتباط بين ORI Ge‏ تعاني من 
قصور منهجي day‏ من عملية التفسير. فمجرد معرفة أن ثمة علاقة بين متغيرين لا 
Gut Gass‏ عن أيهما حدث Yel‏ أو تسبّب في حدوث I^ 5E‏ ومن هناء من الممكن أن 
huis‏ مشاهدة كم كبير من برامج التليفزيون في إثارة ميول algae‏ تتجلّى في ارتكاب 
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جرائم. لكن من الممكن أيضًا أن يكون JULY‏ ذوو الميول العدوانية أكثر انجذايًا بالفعل 
للعنف في الإعلام. ومن الممكن أيضًا أن تكون هناك عوامل أخرى SÉT‏ في سلوكهم؛ على 
سبيل SEM‏ يمكن أن يودي نقص الإرشاد الأبوي إلى اختيارات مشاهّدة غير ملائمة وقلة 
احترام القانون. فأي سلوك في alle‏ الواقع يخضع لتأثير عوامل عديدة» وهو ما يقود 
بعض الباحثين إلى التمييز بين «إسهام» الإعلام (وغيره من العوامل الأخرى) في بعض 
السلوكيات» في مقابل السلوكيات التى يتسبّب فيها الإعلام بمفرده. 28 

إحدى الطرق التي يستخدمها الباحثون لتفسير طريقة مساهمة الإعلام في تشكيل 
السلوك لكن دون أن يتسبّب مباشرة في سلوكيات بعينهاء هي نظرية التهيئة السلوكية. 29 
ad‏ عزانالطريقة oes (All‏ بها نشخ Bae fall‏ مرات قيل d lad eal‏ استفراع اء 
يعتقد slale‏ النفس أن التعرض للإعلام يوفر مجموعة من الصور والنماذج السلوكية 
التي تظل هاجعة إلى أن bi‏ موقف وثيق الصلة يتوافق مع تلك التهيئة. ومن هناء فإن 
التعرّض المتكرّر لمشاهد مشاجرات الحانات لا يدقع الناس بالضرورة إلى ارتياد الحانات 
Ga,‏ عن المشاجرات. لكن» إذا حدث أن تعرّض هؤلاء الناس للتهديد أثناء وجودهم 
في إحدى الحانات» فإنهم يكونون مهيئين Lo‏ لكيفية التصرف في مثل هذا الموقف. 
ومن ثم» فإنهم قد يتصرفون بعدوانية» حتى وإن كانوا غير واعين بمصدر التأثير الذي 


التأثير على السلوكيات الجنسية 


تأثير الصور ذات المحتوى الجنسى على سلوك المشاهدين من الموضوعات التى Bad‏ 
باهتمام بحثي كبير؛ حيث Sb‏ المرتبة الثانية مباشرةً بعد العنف.* فكلاهها يتناول 
موضوعات تثير قلق ومخاوف المجتمع» غير أن التمثيلات الجنسية يبدو أنها AST‏ إثارةٌ 
للقلق مقارنةٌ بالعنف. فلماذا يعمد نظام التصنيف بجمعية الفيلم الأمريكيء الذي يدأب 
على إدراج التمثيلات الوحشية للتعذيب ضمن فئة «محظور» (سلسلة أفلام «سو» على 
سبيل المثال)» إلى تكبيل فيلم حاز على إعجاب النقاد مثل «الفالنتاين الأزرق» 9b)‏ 
فالنتاين) بإدراجه ضمن فئة «محظور للأطفال دون السابعة عشرة»؛ GY‏ يتضمّن 
salts‏ العلاقة الجنسية داخل: Fela Gas‏ ورغم: أن Sat‏ 6555 هذا الوضع 
cL‏ فإن منطقه يستند إلى وجود مخاوف حقيقية لدى الآباء والأمهات الأمريكيين. 
فمعظم آباء وأمهات المراهقين لديهم مخاوف من احتمال قيام أبنائهم بالانخراط في 
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"er‏ جنسية أكثر من قلقهم من gus‏ ارتكابهم جرائم عنف. ويكمن الخوف في 
ن التمثيلات الجنسية في الأفلام التي تتبنّى موقفا متساهلًا تجاه الممارسات الجنسية 
سوف «تلهم الأطفال». 
فهل مشاهدة الجنس في الإعلام تشمّع المراهقين بالفعل على «ممارسة الجنس»» 
كما يخشى الآباء والأمهات؟ في حين أن النتائج في هذا الصدد بعيدة تمامًا عن أن 
تكون قاطعةء dai‏ دلائل تشير إلى أن الإعلام يلعب 1555 مساعدًا. فقد أظهرت دراسة 
شملت نحو ٠٠٠١‏ مشارك أن المراهقين الذين يُشاهدون الكثير من الجنس على شاشات 
التليفزيون يبدءون الانخراط في ممارسات جنسية (تشمل glint‏ والمداعبات Aa pall‏ 
والجنس الفموي) بمعدّل أكبر بكثير من الآخرين.'* وباعتبارها دراسة تقوم على مجرد 
الربط بين Bae‏ عواملء فإن العلاقة السببية بين المتغيرات تظل غير واضحة (المراهقون 
الأكثر اهتمامًا بالجنس يبحثون عنه في التليفزيون).”* وثمة عوامل أخرى (معارضة 
الوالدين» أسرة يوجد بها الأب ely‏ درجة Alle‏ من الرقابة الأسرية) تساعدنا على تحديد 
المراهقين الذين سوف galbi‏ الدخول في علاقات جنسية لبعض الوقت. وتلك النتيجة 
تبرهن على أنه في حين أن الإعلام قد يكون له تأثير متواضع على call‏ القصيرء فإنه 
Bale‏ ما يتضافر مع عوامل ثقافية وشخصية أخرى لإحداث تأثير JS‏ على السلوك. 
وقد أثارت البيانات الديموغرافية بعض التكهنات عن احتمال وجود صلة ما بين 
الإعلام والسلوكيات المنحرفة مثل الاغتصاب وغيرها من الانتهاكات الجنسية. ففي الفترة 
الممتدّة من الستينيات وحتى التسعينيات» ارتفع معدل الاعتداءات الجنسية التي تم الإبلاغ 
مته ف الوقت :الذي أصبحت فيه old all‏ المحتوئ quill‏ الصريح متاحة SST‏ هن 
ذي قبل. لكن من الممكن أن ن تكون التغييرات في المواقف حيال الجنس خلال الفترة نفسها 
قد شجّعت النساء على الإبلاغ Lee‏ يتعرّضْنَ له من انتهاكات Lgi‏ خوف من التعرض 
للمهانة أو انتقام العامة. وقد ST‏ البيانات العابرة للثقافات إلى إثارة مزيد من الأسئلة؛ 
فالكثير من المواد ذات المحتوى الجنسي الصريح تأتي من اليابان» التي GAG Sd‏ 
بمعدلات اغتصاب منخفضة Grud‏ وتعمد بعض الدراسات إلى تضييق بؤرة البحث 
من خلال المقارنة بين استهلاك المواد ذات المحتوى الجنسي الصريح من جانب رجال 
متهمين بارتكاب جرائم جنسية وبين أشخاص مسالمين. ورغم أنه يصعب التوصل إلى 
نتائج موثوقة فيما يتعلق باستهلاك الأعمال الفنية الإباحية من جانب الرجل العادي؛ 
cass aii‏ تلك الدراسات أن الرجال ذوي السلوك الجنسي العنيف يشاهدون أعمالًا 
إباحية ذات محتوى جنسي عنيف أكثر من الرجال المسالمين غير Iil‏ جنسيًا 34 
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السينما وعلم النفس 
لتأثير على تعاطى المواد المخدرة 


استكمالًا لثالوث الجنس والمخدرات والعنفء pial‏ الكثير من الأبحاث بدراسة تأثير الإعلام 
على تعاطى المواد 84M‏ خاصة ES‏ والخمور. يتمتع التدخين وتعاطي الخمور بتراث 


Shes‏ في أفلام هوليوود» وكثيرًا ما يُستخدّمان Gags‏ التعبير عن التمرّد والسلوكيات 
الخطرة. وينشأ القلق من أن مثل تلك السلوكيات لدى البالغين قد يكون لها تأثير على 
الأطفال والمراهقين. 


وقد تناولت دراسة حديثة العلاقة بين التدخين في الأفلام وإقدام الأطفال الذين 
تتراوح أعمارهم E EE ESTE S‏ ا PT UN‏ الك يدا فده 
نحو <۲١‏ من الأطفال تجربة à‏ التدخين للمرة الأولى). وقد [PO ENT JE asd‏ 
للتدخين في الأفلام المصنّفة «جميع الأعمار مقبولة» و«بعض المواد قد تكون غير مناسبة 
للأطفال» و«بعض المواد قد تكون غير مناسبة للأطفال دون الثالثة عشرة» يكونون أكثر 
she‏ لتجريب التدخين من الأطفال الذين يقتصر تعرضهم لتلك الأفلام على Gall‏ الأدنى. 
وقد تم التوصّل إلى تلك النتيجة بعد gle GAS‏ على انطلاق الدراسة.”*” وهي نتيجة 
مفاجئة بعض الشيء» بالنظر إلى أنه في eae‏ الأخيرة كانت «الشخصيات السلبية» هي 
على الأرجح التي تمارس التدخين في الأفلام.* ومن المحتمل أن يكون بعض الأطفال قد 
تأثروا فأقدّموا على «تجريب» التدخين تحديدًا بسبب تلك الصور السلبية المرتبطة به. 
وثمة دراسة حديثة تناولت العلاقة بين مشاهدة eA‏ المصنّفة ضمن فئة 
«محظور»» وبين الإقدام على تعاطي الخمورء وأظهرت وجود فروق تستند إلى نمط 
الشخصية. ورغم أنه لم يتضح وجود أي علاقة بين تلك الأفلام من جهة وتعاطي 
الخمور بين shal‏ مصنفين في فئة الأشخاص الباحثين عن الإثارة الشديدة من جهة 
أخرى (هؤلاء الذين يبحثون عن سلوكيات مثيرة / خطرة)» فإنه تبن وجود علاقة قوية 
في حالة الأفراد أصحاب المعدلات المنخفضة على مقياس البحث عن الإثارة. فهؤلاء الأفراد 
Byblos de (gale GLL5 a d Less dil‏ ومن ك gas‏ أن AM‏ 
تأثيرًا أقوى عليهم. أما بالنسبة إلى الأشخاص الذين يبحثون عن الإثارة الشديدة» OB‏ 
تأثير AL‏ عليهم يقتصر على Gall‏ الأدنى» مقارنة بمتغيرات أخرى alam‏ بتعاطي 
الخمور؛ مثل اختيار الأقران 37 i‏ 
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(؟) التأثير على الأفكار والمشاعر 


رغم أن التركيز على السلوكيات الظاهرية - مثل ضرب dui‏ قابلة للنفخ أو ارتكاب 
جريمة - Sal‏ مُغر لشدة وضوح هذه السلوكيات» فإن ale‏ النفس ا معرفي يهتم بالقدر 
jolts ISL) duds‏ التي ata‏ أساس السلوك الظاهري ويمرؤن السنواك» B Ra‏ 
أبحاث التأثير تدريجيًا من تفخُص تأثير الإعلام المرئي على الطريقة التي يَرَى بها 
المشاهدون أنفسّهم والعالّم من حولهم. 


الاضطرابات النفسية 


كثيرًا ما تستثير الأفلام ردو Jii‏ شعورية قوية» لكن استجابات الناس للأفلام, من 
حين لآخرء قد تبلغ من القوة Si Se‏ تَظهّر عليهم أعراض الصدمة الشديدة: أو HGS‏ 
أو lau‏ وتتناثر في أدبيات الطب النفسي دراسات حالة تتناول مثل تلك الحالات من 
ردود الأفعال الإكلينيكية الحادّة. 2203 مشاهدة فيلم «غزو خاطفو الأجساد» (إنفيجن 
أوف ذا بادي سناتشرز)» بدأ rua‏ في الثانية Gals E‏ غرييًا 5E‏ 
جسدّه وأنه )13 قام gi‏ شخص duel‏ فإن يديه سوف تخترقانه.*” ورغم أن ردود 
الفعل تحت الإكلينيكية على فيلم «الفك المفترس» 358 شائعة (مثل ees‏ عن السباحة 
في البحر)» فإن ثمة فتاة في السابعة عشرة من عمرها Dile‏ من نوبات كانت تصرخ 
خلالها «قروش! قروش!» ثم تفقد الوعي لوهلة قصيرة. 7 

LAÍ فعل قوية فحسبء بل كان‎ 354; 535 Ald فيلم «طارد الأرواح الشريرة»‎ Lil 
dut dic ass e الاعنط‎ a a RA ENS مسد‎ dug درا اق‎ ale 
d وتقلضات‎ QM clad Bile قلق‎ sabe Lace Ge والحشرين‎ alti! d ial 
مراهق من ذكريات تطفلية عن الفيلم» فكان‎ uua البطن» ونوبات هلع. كذلك عاتى‎ 
ذكرياته عن‎ gal وانغمس في تعاطي المخدرات في محاولة‎ alll يسمع ضوضاءَ في‎ 
“ الفيله.‎ 

إن ass;‏ الأفعال التي تتطلّب علاجًا نفسيًا في المستشفى أمر نادرء لكنها تقع 
عند أحد طرفي المتسلسلة الشعورية التي tad a fe oe Us‏ الف £55« | rie‏ 
لا تملك أنْ تّحوّل الأفراد المستقرٌين نفسيًا إلى حطام نفسي, فإن تلك الأمثلة تعطينا 
أمثلة للتفاعل بين الصور الرمزية الْمقدّمة في السينما والتركيبة النفسية ab‏ بعينهم. 
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فتجميع Wola aN!‏ الذين أت Yo‏ :ذكزهم odlel‏ غازوا oai‏ من فوط ق ede‏ 
مع الآخرين قبل مشاهدتهم الفيلم موضوع البحث» وبعضهم أيضًا لديه سجل مَرَضي 
في gall‏ النسي» idi old dia cag‏ الركون ف اك اكيت تاكلم Rui Al‏ 
الخو ما n1 Gar Bua‏ فلم cul abs ctl els Mas‏ بشيدة خاس 
Gis‏ متزيجة کا و cete as‏ الشعوي الت الا oa‏ زيما نيا اا 
إن تركيبة شخصيتها الحدّية قامت بفصل جزء من نفسها اعتبرته شريرًا. وكان Gall‏ 
الشيطاني في الفيلم يرمز إلى هذا «الجزء الشرير» بالإضافة إلى قلقها على طفلها الذي لم 
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التأثير على الخوف والخيال 


الخوف والقلق شعوران شائعان عند مشاهدة الأفلام» ولهما 255 محوري في الاستمتاع 
بأفلام الرعب a Billy‏ لكن يحدث أحيانًا أن يستمر هذا الشعور بالخوف بعد انتهاء 
الفيلم. إن الاضطرابات النفسية التي ناقشناها أعلاه هي حالات متطرّفةء بيد أنها 
d —‏ صوركيها الأقل go — Sb‏ الطواهي الشاككة:. o] ule Guha Laks‏ كانه قن 
شاهدوا فيلمًا أثار فيهم فزكًا شديدًاء فإن أغلبهم يذكرون Lbs‏ واحدًا على الأقل, 
مستشهدين بأفلام رعب مثل «سو»» و«المقصد الأخير» (فاينال ديستينيشن)» و«طارد 
الأرواح الشريرة»» أو أحد أفلام الحرب المأخوذة عن قصص واقعية مثل «فندق رواندا» 
(هوتيل رواندا)» أو «إنقاذ الجندي ريان» (سيفينج برايفت ريان). وقد أكدت بعض 
استطلاعات الرأي الرسمية تلك النتيجة.** والاستجابات النمطية تشمل صعوبة في النوم 
أو ذكريات تطفلية عن بعض الشاهد المزعجة. بعض تلك الاستجابات الشعورية كانت 
قصيرة SMI‏ لكنَّ هناك كثيرين lias‏ عن شعور بالخوف استمر PLS Lele‏ ورغم 
معظم تلك الاستجابات لم تتم معالجتهاء فإن استطلاعات الرأي الاسترجاعية أظهرت 
الأعراض التي Sl‏ ربع المشاركين على ذكرها هي استجابات إكلينيكية خطيرة ناتجة 
عن الشعور بالضغط.““ 

من الحالات التي GIRS‏ بكثرةء استجابات الخوف الشديدة لدى الأطفالء”* وتُعتبر 
اضطرابات النوم أكثرها شيوعًاء لكن ثمة دراسات أخرى أظهرت أن الأطفال يتجدّبون 
الأنشطة التي ترتبط في أذهانهم بمشهد مخيف من أحد الأفلام. فعلى سبيل المثالء 
الأطفال الذين شاهدوا منزلًا تلتهمه النار في فيلم «منزل صغير في البراري» (ليتيل هاوس 
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(usos oul‏ كاد أقل ااا UII Jic] Las pled,‏ فق ilia‏ من JULY‏ الذيت 
لم يروا المشهد. 48 1 

السبب في أن ردود فعل الخوف لدى الأطفال أكثر 853 منها لدى البالغين يتعلّق 
بمستوى القدرات المعرفية والشعور المتطور بالذات لديهم. ففي بعض الأحيانء يأتي 
الأطفال بردود فعل aid‏ عن الخوف تجاه phe‏ ما قد osas‏ البالغون غير مخيف. 
والأطفال الأصغر Gy‏ يتأثرون بوجه Gold‏ بالعوامل الإدراكية الحسية القوية التي 
uibs‏ عل gia‏ السياق. pully‏ قفي gio)‏ الدراسات: Qual‏ الأطقال بفزع شديد 
لدى مشاهدتهم المسلسل التليفزيوني «الرجل الأخضر» (ذا إنكريديبل (alga‏ رغم أن 
أفعال هولكء في مجملهاء خيّرة. وفي حين أن الأطفال الأكبر سنا لم agusi‏ مخيقًاء فقد 
تركوت eor‏ اتفال الأصعر يندا :مل كر الخصراء اللمعة: Slices‏ البالقة 
الضخامةء وتعبيرات وجهه الغاضبة؛ إلى درجة أن US‏ ما عداها أصبح عديم الأهمية 
بالمقارنة.” والكثافة الإدراكية الحسية يمكن LAS‏ أن تفسّر عدم خوف JULY‏ من 
مواضيع أخرى مثل الفيلم التليفزيوني «اليوم التالي» (ذا داي آفتر)ء الذي يدور حول 
تعرْض أمريكا لهجوم نووي. ففي حين أثار الفيلم انزعاجًا شديدًا لدى الكبار الذين 
يدركون خطورة الدمار النووي» فإن الأطفال الصغار كانوا يفتقرون إلى أي صورة 
واضحة مرتبطة بهذا الخوف."” 

أحد أسباب ضعف الأطفال الشديد تجاه التأثيرات الشعورية القوية هو ما يتسم 
به خيالهم من حيوية ومرونة. ومن A‏ فإن صور الإعلام المرئية تخلّف أثرًا s‏ عليهم 
ويُضحِي من الصعوبة بمكان محوها. وقد حَظِيت تلك العملية» بما تحمله من مزايا 
وعيوب» باهتمام بحثي NaS‏ فمن ناحية, يعمد الأطفال إلى استدماج الشخصيات 
والقصص التي يتعرضون لها في أفلام مثل «قصة لعبة» (توي ستوري) ويستخدمونها 
في ألعابهم الخيالية» بإضافة المزيد من القصص والتعمق في شخصياتها. وفي الوقت 
نفسه» كثيرًا ما يكون الأطفال المعرّضون لمستويات عالية من الصور البصرية في الأفلام 
والتليفزيون أفقر VLA‏ وقدراتهم على لعب الأدوار ضعيفة؛ إذ يبدو أنهم أصبحوا 
معتمدين على الإعلام كمصدر خارجي لإثارة الخيالء وأقل قدرة على الوصول إلى منابع 
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التأثير على المواقف والمعتقدات والصور النمطية 


£ 


قد لا يكون الكبار سريعي التأثّر مثل الأطفالء لكن الأبحاث أثبتث أن الإعلام Abs‏ على 
الطريقة التي يقوم بها الجمهور بتصنيف عالمهم وفهمه وتقييمه. تلك العمليات المعرفية 
الهامّة تمس جميع جوانب الحياة تقرييًا. فعملية التثقيف الاجتماعي Gi‏ تعلق Aab‏ 
الجنسينء تلك العملية التي من خلالها يتعرّف الناس على توقعات المجتمع من البنين 
والبنات» تقع في صلب اهتمامات ale‏ النفس الاجتماعيء ويعتقد كثير من الباحثين أن 
الإعلام يلعب دورًا أساسيًا في هذا الشأن. فتصورات المشاهدين عن أنفسهم ورؤيتهم 
للمستقبل تتأثّر حتمًا بما يقوم به الإعلام من تحريف لصور النساء والرجال في اتجاهات 
بعينها. وقد يكون من الصعب على فتاة صغيرة أن تتخيّل indi‏ محامية ما لم تشاهد 

وقد أظهرت استطلاعات الرأي والأبحاث التجريبية وجود علاقة بين استهلاك 
صور الإعلام وتنميط الأدوار الاجتماعية للذكور والإناث تستند إلى الطريقة التى تمتزج 
بها السرديات المرئية مع عالم الواقع. بيد أن أغلب الدراسات أظهرت أن تلك العلاقة 
ضعيفة نسبيًا.”” وهذا الاكتشاف ليس Golds‏ إذا وضعنا في اعتبارنا وجود عوامل أخرى 
(بيولوجية» وبيئية) يمكنها أن تلعب دورًا ما في هذا الشأن. ومن هناء تبدى الأفلام جزءًا 
من شبكة ثقافية من التأثيرات التى تكشف عن نفسهاء ليست كأنماط راسخة piis‏ ما 
هى ظلال Jil‏ تلك الأنماط. 

يقوم الفيلم الوثائقي «القثل الناعم» (كيلينج Gal‏ سوفتلي) وأجزاؤه بتسليط الضوء 
على ما يقدّمه الإعلام من تمثيلات غير صحية nass Lunds‏ لأجساد النساء. By‏ حين أن 
معظم تلك الأمثلة مأخوذة من مجال الدعاية والإعلانء فإننا لدينا بالفعل صور لنجمات 
شديدات النحافة (كيرا نايتي» جوينيث بالترو» وأنجلينا (Use‏ ويذهب الفيلم إلى أن 
النساء والرجال يتعرضون لسَيّل لا ينقطع من صور لنساء ذوات قوام غير صحيء فضلا 
عن أنه يستحيل على الغالبية العظمى من النساء الحصول عليه. مثل تلك الصور غير 
الواقعية يمكن أن يكون لها تأثير مدّمّر على نفسية النساء والرجال على Se‏ سواء» لكن 
يُعتقد أن الفتيات في سن المراهقة هن الفئة الأكثر عرضة SEU‏ بتلك الصور. وقد ST‏ 
استطلاعات الرأي والأبحاث التجريبية التي أجريت حول تأثير الإعلام على السلوكيات 
والمواقف السلبية (الشعور المتزايد بعدم الرضا عن شكل الجسدء والصور المشوّهة عن 
الجمال المثاليء والعادات الغذائية غير الصحية) صحة الفكرة التى يَطرّحها فيلم «القتل 


\VA 


الأفلام دافع للسلوك: تأثيرات الفيلم 


الناعم». ولأن معظم تلك الدراسات تناولت التأثير الناجم عن التعرض للإعلام بوجه wale‏ 
فإن المشكلة gud‏ أوسع نطاقا من مجرد الإسراف في مشاهدة حلقات «مشروع الممثى» 
(بروجيكت رنواي).*” n‏ 

5 المخاوف بشأن التنميط العنصري استنادًا إلى شخصيات خيالية سابقة Gua;‏ 
على ظهور الأبحاث حول تأثيرات الإعلام؛ فرواية «مغامرات هكلبيري فين» لمارك توينء 
على سبيل «Jl‏ كانت مصدرًا دائمًا للجدل. وعندما يُثني القرّاء على الرواية لرؤيتها 
التقدّمية للعلاقة بين الأعراق» فإن اهتمامهم يكون منصبًا على ما يتمتع به العبد الهارب 
جيم من شجاعة وحكمة. لكن عندما agi‏ الرواية بالعنصرية» فإن التركيز يكون منصبًا 
في الأغلب على ما يتسم به سلوك جيم من مُجُون وصبيانية. ويتأسّس هذا الجدل على 
الاعتقاد بأن قراءة الرواية سوف تساعد على ترسيخ الصور النمطية التحقيرية للأمريكان 
الأفارقة. 

هذا الجدل لا يزال مستمرًا حتى اليوم. فقد ثار Jas‏ شديد حول LAAN‏ الحقيرة 
Je)‏ لسان ووبي جولدبيرج) في فيلم الرسوم المتحركة «الأسد الملك» (ذا ليون كينج)؛ إذ 
إنها تعكس لهجة أهل المدن من السود. وهناك أفلام أخرى لاقت استحسانًا كونها تسير 
عكس اتجاه الصور النمطية (المتشرّد الذي لعب دورّه ويل سميثء والذي يتحول إلى 
سمسار بورصة ناجح في فيلم «السعى وراء السعادة» )13 بيرسوت أوف هابينيس)). 
وتدعم الدراسات احتمال إسهام الإعلام في التنميط بطريقة إيجابية وسلبية في آن 
واحد. فعندما يُكثر طلاب الجامعة من البيض من مشاهدة الكثير من الأخبار المتلفزة 
التي تسرف في تقديم صورة للأمريكان الأفارقة باعتبارهم مجرمينء فإنهم يّميلون إلى 
ttal‏ من sa‏ مى الم at Sine Last a s‏ ا يركن d, US‏ 
ويرجعون تلك الظروف إلى افتقارهم للتحفيز. وفي المقابل عندما يُكثِر هؤلاء الطلاب 
d‏ من مشاهدة مسلسلات السيت كوم» وهي نوعية من الأعمال الفنية pi‏ صورًا إيجابية 

Gua‏ للأمريكان الأفارقة»”” فإنهم يَكونون SÍ‏ تقديرًا لإنجازات الأمريكان الأفارقة على 

مستوى التعليم”” (وقد أظهرت الدراسات التي ou sok‏ هل JEAN‏ ال ts‏ أن 
التعرض للإعلام المرئي له تأثير على تبتيهم للصور النمطية العنصرية).”7 

من المخاوف الأخرى بشأن الأفكار والمشاعر التي تنجم عن التعرض ee‏ أن 
الإعلام لديه القدرة على تقليص الاستجابات الشعورية. فعلى سبيل JN‏ عندما يتعرّض 
الناس لصور من العنف المفرطء فإن مشاعرهم قد تُصاب بالتبلّد ويتوقفون عن الشعور 
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بالضيق تعاطفًا مع غيرهم. هذا التأثير يَظهّر بوجه Gold‏ لدى الرجال ممَّن شَاهَدوا 
سلسلة من أفلام سلاشر التي gan‏ بين الجنس والعنف. فعندما olio‏ إليهم أن ¿ يشاهدوا 
USlal gud Lu pt‏ متهم dass‏ اقات فإنهم لم lbs‏ به بدرجة al‏ من 
هؤلاء الذين لا يشاهدون نوعية أفلام سلاشر فحسبء بل كانوا قل تعاطفًا مع الضحية 
LAS‏ مثل تلك النتائج 3 تشر المحاوف من أن d‏ لفاس ia il haul cosi in a‏ 
Jus‏ العنف؛ ومن Jal aS‏ استعدادًا للحيلولة دون وقوعه في alle‏ الواقع 


(Y)‏ الدعاية والتأثير على الثقافة 


pia’‏ الدعاية بحيث تجعل عددًا كبيرًا من الناس يفكرون بطريقة معينةء وقد شهد 
تاريخ الفيلم تداخلًا كبيرًا بينها وبين الأفلام. ففيلم Jia‏ «المدرّعة بوتمكين» يُعتير أحد 
أعظم الأفلام في تاريخ السينماء خاصة في توظيفه لفن المونتاج» هو أيضًا فيلم دعائي 
Gags‏ إلى الاحتفاء بالتمرّد الذي Sus‏ على متن المدرّعة بوتمكين باعتباره Bas‏ حاسمًا 
في تاريخ الثورة الروسية. ومن الأمثلة الشائنة للأفلام الدعائيةء الفيلم الوثائقي المبهر 
Gu‏ «انتصار الإرادة» (تريامف أوف ذا ويل) الذي أخرجته ليني عا fida‏ 
Sas‏ ن mihl isa ASEM a putes‏ عام اوه deas ad‏ 
LL Éa‏ النازية: النظام والسلطة والقوة. وقد انخرط clits‏ الأفلام في هوليوود LAÍ‏ 
في مجهودات الدعاية خلال الحرب العالمية الثانية.”” فقام فرانك كابرا بإخراج سلسلة 
WU‏ نحارب؟» Gly)‏ وي فايت) (e YA Eo- NA EY)‏ التي كان لها SE‏ واسع. كذلك 
أصبح جون فورد LS‏ لوحدة التصوير الفوتوغرافي في سلاح البحرية. حتى هيتشكوك 
نفسهء تم تكليفه من جانب وزارة الإعلام البريطانية بصناعة sue‏ من الأفلام القصيرة 
لمساندة المقاومة الفرنسية. 

ولأن الدعاية تستهدف إحداث تأثيرات واسعة النطاقء فإنه من الصعب قياس 
آثارها. فتلك الأفلام تصنع Sole‏ في ظل ظروف عصيبةء Gusts‏ فيها التركيز على الفعلء 
lui yo uas‏ فالسوال: إن كان aa‏ انحصان BUI‏ 33 حمق Ta NE‏ 
يمكن الإجابة عليه» BSI‏ من É‏ أنه أثار 538 eS‏ من الإعجاب والجدل» وسيظل 
Las ys‏ بالنازية إلى الأبد. حتى تلك الأفلام التي لا تعتبر دعائية» من الممكن أن تصبح 
مرتبطة بأفكار معينة. فهل كان فيلم «كازابلانكا» دعاية لانخراط أمريكا في الحرب 
العالمية الثانية؟ وهل يطرح فيلم «آفاتار» أفكارًا مناصرة لحركات حماية البيكة؟ هل 
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جميع الأفلام Liles‏ من حيث ما تملكه من 8,33 على إحداث تأثيرات تراكمية وواسعة 
على الطريقة التي Sa‏ بها الناس في عالمهم؟ تلك العملية يُطلّق عليها التأثير التراكمي 
ا ١ ١‏ 

الكثير من التأثيرات المتمايزة التي تناولناها حتى الآن يمكن تصوره بالنسبة 
إلى الثقافة بأكملهاء ما يطرح علينا مجموعة متنوعة من السيناريوهات الكابوسية؛ 
فالجُمهُور المتبلّد المشاعر يتحوّل بفعل التعرض للتكنولوجيا إلى حَشْد من الموتّى الأحياء؛ 
مشاهدون غافلون مُسمّرون أمام شاشات تبقى عليهم في حالة من المتعة السلبيةء 
والتقيليل Slate I estat:‏ هو ذف A Glad) GON)‏ فيكم وماك iS‏ 
بصفة أساسية). وثمة مجموعة أخرى من السيناريوهات نذكر منها المخاوف من أن 
Jans‏ الإعلام الناسّ 82S‏ وأنانيين» ونرجسيين» وغير ذوي add‏ و/أو ضعفاء؛ Gl‏ 
مجتمعًا من الكُسَالَ. 

الافتراض الذي يكمن وراء تلك المخاوف هو أن الإعلام لا Áj‏ فقط على أفكارنا 
وسلوكياتناء بل يمنحنا أيضًا طريقة متكاملة لفهم العالم. هذا النوع من النقد الثقافي 
يمكن تتبّع مساره حتى مارشال ماكلوهان ومقولته الشهيرة: «وسيلة الإعلام هي 
الرسالة»؛'* التي تعني بالأساس أن صور الإعلام التي تقوم عليها ثقافة المجتمع 
Gaal Asi‏ من محتواها. ual‏ إلى ذلك أن طرق التفكير تميل إلى التكيّف مع صور 
التكنولوجيا الجديدة بمجرد ظهورها. فعندما نشاهد فيلمًاء فإن حقيقة كونه AP Ubi‏ 
علينا أكثر مما تؤثر علينا نوعيته Ja)‏ كان كوميديًا أو دراميًا) أو جودته العامة Ja)‏ 
كان فيلمًا جيدًا أو ردیتًا). وكلما شاهدنا عددًا أكبر من الأفلامء بدأنا نرى العالم باعتباره 

يلاحظ نيل بوستمان في GUS‏ «الترفيه حد الموت»» أنه لا بد أن يتمتع الخطاب 
العام (طريقة توصيل المعلومات) في العصر الحديث بوقع Gib‏ على أبصار الجمهور 
وأسماعهم.”' فالسياسيون ومقدَّمو الأخبار والوغاظ والمداؤون والمدرّسون ينبغي عليهم 
أن يُمرّروا US‏ ما يتفوّهون به خلال shay Al‏ كيف سيبدو في عيون الجماهير des‏ 
آذانهم. s‏ تلك الأثناءء يمكن تعديل الرسالة أو تجميلهاء أو حتى تزييفها من أجل 
إكسابها مظهرًا ملائمًا. فوسيلة الإعلام هي ما تحدّد ما سوف تكون عليه الرسالة. 
ومعايير الترفيه» Ly‏ فيها تلك التي عكفث هوليوود على تنقيحها لعقود طويلةء GALS‏ 
اليوم على نشرات الأخبار والرطانة السياسية. وقد عبر بوستمان عن قلقه من أن هذا 
«التبسيط المعلوماتي seal)‏ قد يُسفر في النهاية عن موت الحضارة الغربية. 0 


\A\ 


السينما وعلم النفس 
)£( لقطات ختامية: الجدل الكبير حول تأثير الإعلام 


لا تعتبر الأبحاث حول تأثيرات الإعلام مثالا لمحاولات الفهم المحايدة ÉG‏ فكثيرًا ما 
يُنظر إلى الإعلام باعتباره تهديدًا للصحة العامة خاصة بالنسبة إلى SUEY‏ فيوضع في 
خانة واحدة مع مخاطر اجتماعية وطبية مثل السرطان alls‏ والعنصرية.*” فثمة 
سحابة قاتمة من الخوف والقلق تجثم فوق ساحته. ورغم أن دراسة الدّمية بوبى لعبث 
دورًا محوريًا في تطوير نظرية laill‏ الاجتماعي؛ ومن كَمّ كانت أكثر اهتمامًا بالنظرية 
النفسية مقارنةٌ بكل الدراسات الأخرى في ols etl fs‏ باندورا اختار أن eia;‏ لها 
ool‏ كول :طني elit] ons causal Gale‏ مخارلته تشاكاة aga‏ العركة X Ll‏ 
البيضاء في فيلم «متمرّد بلا قضية» (ريبيل ويزاوت أ كوز).”2 Pas‏ على إدراكه لما 
تضمَّنتّه نظريته من تداعيات على alle‏ الواقع» استخدم باندورا تلك الواقعة كأداة بلاغية 
تحفيزية Lad‏ انتباه القارئ. 

يعتقد كثير من الباحثين أن بإمكان الدراسات العلمية الاجتماعية حول تأثيرات 
الإعلام التخفيفٌ من الأضرار المحتمّلة له» فيتقمّصون دور النشطاء المهتمّين وهم يُدلون 
بتعليقاتهم ونصائحهم حول قضايا يا مثل تلم ETE‏ وشرائح التحكم في قنوات 
التليفزيون»ء والسياسات الحكومية.*” ورغم أن slale‏ الاجتماع نادرًا ما يُدافعون عن 
الرقابةء فإنهم يؤكّدون على أهمية تشجيع «مَحُو أمية الإعلام» Sais)‏ كيفية تقييم 
منتجات الإعلام بطريقة نقدية)» فضلًا عن تثقيف الآباء والأمهات وتشجيعهم 3 سعيهم 
لحماية أبنائهم. فعلى سبيل SEM‏ تسعى جوان كانتور في كتابها «ماماء آنا خائفة: كيف 
يثير التليفزيون والآفلام فزع الأطفال؟ وماذا بوسعنا أن نفعله لحمايتهم؟» (NAAA)‏ إلى 
توظيف نتائج الأبحاث حول تأثير الصور المخيفة على الأطفال في وضع GES‏ إرشادي 
للآباء والأمهات. 

SI‏ هؤلاء الباحثين واثقون في صحة ما يقدّمونه من نصائح؛ لأنهم يعتقدون أن 
هناك دلائل دامغة على أن الإعلام 35s‏ بالفعل على الأفراد والمجتمع: 


تستند تلك النظرة [العامة] إلى افتراض i‏ ن الإعلام الجماهيري ge‏ بالقَطع 
.. ومن الواضح أن وسائل التواصّل الجماهيري تُحدث» eats gl‏ على حدوث» 
تجولات خراك شن ف لحاس وا ات 
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وقد كشفث نتائج الأبحاث Ge‏ وجود نمط سائد وثابت Shas‏ فكرة 
أن التعرّض GLI jg)‏ في الإعلام يزيد Gls‏ من احتمال السلوكيات 
العدوانية. 98 

وينبغي أن agis‏ تلك النتائج العلماءً الذين ogai‏ بالموضوعية إلى 
التوصل لنتيجة مفادها أن التعرض لصور العنف في الإعلام يزيد من احتمال 
السلوكيات العدوانية لدى JULY‏ على OSM‏ القريب والبعيد.”8 


بيد أن ثمة باحثين لم GE‏ بتلك الفرضية الأساسية رغم المطالبة بالإجماع عليها: 


ثمة قناعة لدى عدد كبير من الناس مفادها أن صور العنف في الإعلام لها 
تأثيرات ضارة ... وهناك plas aae‏ من الأبحاث حول هذا الموضوع» OSS‏ 
على النقيض من تلك المزاعم؛ لم uS‏ نتائج الأبحاث — بصفة dale‏ — أن 
التعرض لصور العنف في الإعلام يتسبّب في اكتساب سلوك عدواني."” 

ورغم أن هناك مجموعة معينة من الباحثين (أغلبهم من المتخصّصين في 
العلوم الاجتماعية) ما زالوا يؤكّدون على أن صور العنف في الإعلام لها تأثيرات 
ضارةء فإنهم أخفقوا في 8,96 استنتاجات قطعية عن السبب وراء ضررها. '” 


يتسم الجدل الدائر بين الباحثين بنتائجه المتعارضة» وفي بعض الأحيان تنحدر 
al‏ اللستخدمة Gab Gay aad its SL gas d]‏ مشهون ف GNI sal‏ من 
ينتقدون أبحاث تأثيرات الإعلام بأنهم «سطحيون»» Fe‏ أنهم يستخدمون طريقة في 
الجدل تتسم ب «الإهمال cabs ally‏ وانَّهمهم بأنهم يعيشون حالة من «الإنكار».*” وجاء 
à;‏ النقاد محمّلّا بضغينة مماثلة؛ حيث رسموا صورة للحركة بأكملها باعتبارها مفرطة 
cosa‏ ووضفوا sol‏ الباخكن ail‏ ومهاجم ف فريق s Som‏ العنف/ العدوان» 73 
من oca‏ أن الخال كوا Val Sb‏ بصع يه لذوى ENE‏ 

لماذا يتسم هذا الجدل بكل هذا القدر من السخونة؟ يعود هذا جزئيًا إلى الدور 
الهام الذي يلعبه الإعلام في حياة معظم الناس. ومن ثم» إذا كانت للإعلام آثار سلبية 
فالواجب يحتّم تناول ومعالجة ما قد ينجم عنه من أضرار. فبعض الباحثين في تأثيرات 
الإعلام 553 أن مسئوليتهم تحتم عليهم المساعدة في التعامل مع المخاوف الاجتماعية. 
s Ul‏ ينتقدون تلك SLA!‏ فلدَيُهم مخاوف من القيود التي قد تُفرض على ain‏ 
المعلومات والصؤر والأفكان في مجتمع olii JS‏ ما يكون هناك ou gli‏ الرغية في 
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تحسين الظروف الاجتماعية من Age‏ والحذر من تقديم حلول متعجّلة غير ناجحة قد 
تكون لها نتائج غير متوقعة من جهة أخرى» يظل هذا الجدل ظاهرة صحية. 

بيد أن ثمة فروقا بين المجالات البحثية تزيد هذا الجدل تعقيدًا. فأغلب الباحثين في 
تأثيرات الإعلام علماء نفس أو متخصّصون في العلوم الاجتماعية لديهم تفضيلات منهجية 
راسخة تجاه الاستطلاعات المصمّمة بدقة» والطرق التجريبية» LS‏ أن لديهم مخاوف 
بشأن المعضلات الفكرية في التحليلات الثقافية الفضفاضة: أو الإفراط في تأويل الوقائع 
المتفرّدة. ففى حين أن Woe‏ لفريق كرة قدم قد يعتقد أن السماح للاعبيه بمشاهدة 
فيلم «السريع والغاضب» (ذا فاست آند ذا فيريوس) بعد التمرين وسيلة جيدة للتنفيس 
عن غضبهم» فإن alle‏ الاجتماع قد يَطرَّح عددًا من الأسئلة الهامة: كيف عرف المدرّب 
أن اللاعبين أصبحوا أكثر هدوءًا بعد مشاهدة الفيلم؟ ألم يكن باستطاعة اللاعبين تهدكة 
أعصابهم لو أنهم BESI‏ بالجلوس باسترخاء لبضع ساعات؟ هل من الممكن أن اللاعبين 
كانوا هادئين في الظاهر فقط لكنهم في الحقيقة كانوا على استعداد للقفز في سياراتهم 
وقيادتها بأقصى سرعة بمجرد الانتهاء من مشاهدة الفيلم؟ 

في بعض الأحيان» يتم رفض الاستبصارات حول تأثير السينماء تلك التي تأتي من 
خارج نطاق حدود العلوم الاجتماعية؛ لأنها تفتقر للأساس العلمي. فحتى الدراسات 
النصية والنوعية الجادة لا يتم دمجها في نتائج الأبحاث أو التوصيات الخاصة بوضع 
السياسات العامة. ومن ناحية أخرىء فإن من ينتقدون الأبحاث الخاصة بتأثيرات 
الإعلامء وأغلبهم ينتمون لحقل الإنسانيات» لديهم ASS‏ كثيرة حول إخضاع البشر 
للدراسة العلمية؛ لا سيما الخيرة الفنية. فهم يُقدٌرون وسائل البحث من قبيل التحليل 
النصي ودراسات الحالة لما تتميز به من عناية بالتفاصيل والتعقيدات والتنويعات 
والسياقات. «Jl s‏ ينظرون إلى التجارب المعملية باعتبارها محاولات غير طبيعية 
لفرض تعميمات فضفاضة على dike‏ تلقي منتجات الإعلام» في ظل تعقيد التجارب 
بفعل ما GAAS‏ من عوامل جمالية وثقافية وشخصية. وأحيانًا ينتقل هؤلاء النقاد على 
نحو أسرع Les‏ ينبغي من الإشادة بتفسير 40585 إحدى الدراسات إلى رفضها جملةٌ 


4 Í, à 
ذلك الاتضال الجماهيرى) الذي‎ à Las) Jal هذا التو ترق جال‎ dass يكن‎ 
Glade 433 للعديد من التخصصات. ورغم أنه يشتمل على‎ liil يتسم بكونه نقطة‎ 


بعلم الاجتماع يقرّبه من ele‏ النفس» وبُعد بلاغي )458 من الدراسات الأدبية» فإن تلك 
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المنظورات البديلة كثيرًا ما تبدو في تعارّض فيما بينها as‏ من أن KS‏ بعضها P Lia‏ 
ولأن الباحثين في تأثيرات الإعلام Gay‏ ينتقدونهم لا يُنصتون جيدًا بعضهم لبعضء فإنهم 
calis:‏ عالقين في دائرة مفرغة من المبالغة والتحريف. فالباحثون في تأثيرات الإعلام» على 
سبيل المثال» عرضوا ag adsl‏ للنقد القاسي بسبب ما يستخدمونه من رطانة بلاغية غير 
مبرّرة. فقد زعم أحد الباحثين أنه لو لم ats‏ اختراع التليفزيون» لانخفض عدد جرائم 
القتل بمقدار ٠٠٠٠١‏ جريمة في السنة الواحدة.”” وقد أدى الرأي القائل ob‏ برامج 
التليفزيون تحث على ارتكاب جرائم قتل جماعية إلى تحول في معيار البرهنة على أبحاث 
العلوم الاجتماعية. ففي ضوء تلك المزاعم الناريةء فإن الدراسات التي يمكن النظر إليها 
ببساطة كأجزاء غير مكتملة من الصورة ASU‏ أصبح يُنظر إليها الآن باعتبارها تعاني 
بيد أن الأمر لا يخلو من بعض المبالغة. فكتاب الباحث الفنى ديفيد تريند «خرافة 
عنف الإعلام»» قد يقودنا عنوانه إلى الظن ails‏ يعتقد أن المخاوف بشأن تأثير os‏ 
العنف في الإعلام محض خرافة (مغالطة). غير أن تريند يود EW‏ «لقد أقنعتني 
الأبحاث التى أجريتها على مدار العَقّد الماضي أن صور العنف في الإعلام us‏ الكثير من 
الأضرار.»”” فبدلًا من إنكار تأثير عنف الإعلام» يطالب تريند بإضفاء قدر من التواژن 
والسياق على هذا الجدل. غير أن ما ينطوي عليه عنوان الكتاب من استقطابء قد يؤديء 
PN ad‏ إل قويض ده cae oT‏ فالرظاكة NS 22.5 Biel iol‏ الطرفين 
على مواجهة أحدهما الآخر بأسلحة مَشْحُوذة وعقول مُغْلّقة. والشقاق es lll‏ عن هذا 
الوضع له عواقب وخيمة على كل من الطلاب والجمهور العام. 
بيد أن ثمة منطقة وسطًا بين الطرفين: فالباحثون في تأثيرات الإعلام يقدّمون 
صورة دقيقة خاصة بعناصر متمايزة لمشكلة معقدة. فأنا أعتقد أن هناك دلائل قوية 
على أن الإعلام له تأثير فعلي على الجمهور في بعض الأحيان. فالأفلام ليست أشياءَ خاملة؛ 
فهى تلعب دورًا مساعدًا في تشكيل بعض السلوكيات والأفكار لدى عدد كبير من الناس. 
لكن بالإمكان تسليط الضوء على بعض الاستدراكات بخصوص هذا الزعم: 
تأثيرات الإعلام ليست كاسحة: عند القيام بتجميع إحصائي لنتائج الأبحاث في 
الدراسات المفردةء فإن التأثير القيس (إن وجد) يكون SLA‏ للغاية. فلا يوجد أي 
دليل على أن عددًا Gus‏ من البشر يطرأ عليهم تحول جذري جرّاء التعرّض للإعلام» 
لا سيما على المدى القصير. هذا الغياب للتأثيرات الضخمة هو إحدى الخصائص 
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المميّزة للعلوم الاجتماعية. فعند مقارنة درجة تأثيرات الإعلام بتدخلات من قبيل 
تدريس كيفية تفسير المادة الإعلامية والعلاج النفسي والعقاقير النفسيةء يتبيّن أن 
هذه التأثيرات يمكن مقارنتها بالعوامل "P dial‏ ولذا بينما لا يكون حجم التأثيرات 
ols Ladue‏ هذا لا يعنى أن نتجاهل نتائج مثل تلك الأبحاث. 


الإعلام لا ibe‏ على جميع الناس بالطريقة نفسها: هناك دائمًا فروق فردية» ومن 
هنا تأتي ضرورة الإحصائيات في العلوم الاجتماعية. فنتائج تجرية يستجيب فيها 
الجميع بالطريقة نفسها قد تكون مقنعة LS)‏ هي الحال في الفيزياء)» لكن هذا لا 
يحدث I‏ في العلوم الاجتماعية؛ ذلك لأن البشر هم أكثر موضوعات الدراسات العلمية 
مقاومة. وحقيقة أن دراسات تأثيرات الإعلام تكشف Sls‏ عن وجود اتجاهات dale‏ 
هي أمر وثيق الصلةء لكنه ليس حاسمًا. 
التعرّض للإعلام لا يتسبّب بمفرده في أي شيء: جميع أنواع السلوك old‏ أسباب 
مضاعفة (أي Las‏ كنتيجة لأكثر من عامل واحد). فرب تجربة مصمّمة جيدًا 
قد تنجح في Je‏ مؤثر هام بصورة مؤقتةء لكن سيظل هناك alge Uslo‏ إضافية 
يمكن الكشف عنها بواسطة تجارب أخرى جيدة التصميم. 
في اعتقادي أيضًا أن مَن ينتقدون أبحاث تأثيرات الإعلام لديهم أسباب وجيهة. 
فالأفلام هي إبداعات فنية تتبايّن Hay‏ لعدد كبير من المعايير الجمالية المختلفة التي 
تلعب 1555 la‏ في طريقة تلفي الناس لها. وبفضل طبيعتها الرمزية المعقّدة, يُتاح في 
الأفلام عدد هائل من المعاني التي يُضفيها مليارات البشر الذين يشاهدونها. ومن هناء 
فإن الأبحاث العلمية لن تتمكن ILI‏ من التوصل بصورة قاطعة إلى تحديد وتقدير جميع 
التأثيرات المحتملة على جميع الناس المحتملين. 
asi‏ أهم أوجه القصور في أبحاث التأثير هو أنها — كقاعدة dele‏ — تميل إلى 
التقليل من شأن الفروق السردية والجمالية الأساسية؛ حيث يتم التعامل مع جميع 
الأفلام باعتبارها متطابقة في جوهرهاء أو التمييز بينها استنادًا إلى معايير شديدة 
العمومية: هل تحتوي على عنف؟ هل تحتوي على جنس؟ هل تحتوي على جنس وعنف؟ 
Soi‏ أننى clus‏ دراسةء أثناء دراستى الجامعية» تضمَّنتٌ شرطًا Gos yas‏ أشارت إليه 
(ba‏ حي a obse tis‏ ور جك liiis dide ago as‏ 
ريدجمونت» (فاست تايمز آت ريدجمونت (gle‏ و«إتش asl‏ تي إس»» إلى ile‏ بعض 
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الأفلام الأخرى من مطلع الثمانينيات.” وياعتباري Gus‏ مراهقًا وقدّهاء شاهدث Iase‏ 
كبيرًا من تلك الأفلام لدى إنتاجهاء بما في ذلك «إتش أوه تي إس» calles)‏ إلى إحدى دور 
سينما السيارات بالاختباء في الصندوق الخلفى لسيارة» فقد كان الفيلم لا يستحق ثمن 
gia EE‏ هذا Gedy aal‏ كانه واهدة مع REE‏ 
وهو محاكاة ثقافية ساخرة ومُحگمة البناء أبدعها pits‏ أفلام مرموقون,!* Si‏ لي 
شديدة السخف. فأوجه الشبه بينهما شديدة السطحيةء وتعتمد على احتواء US‏ منهما 
على مراهقين شبقين. وجعلني هذا أتساءل إن كان الباحثون قد شاهدوا Wis‏ الأفلام التي 
BEC UE‏ : 

في بعض الأحيانء يفقد الباحثون gifs‏ الجمالية في iás‏ التحليلات الإحصائية 
وتصميم التجارب. ولأن ما يحرّكهم هو المخاوف الاجتماعية أكثر من تقدير الأفلام 
فإنهم يُجيدون تصور التأثيرات السلبية المحتملة أكثر من التأثيرات الإيجابية. ففي حين 
أنه بإمكان أحدهم أن يقف في طابور الدفع وا ناكو ديد EERE‏ 
بإمكاننا نحن LAÍ‏ الرجوع خطوة إلى cel all‏ وملاحظة المزايا الثقافية للكلمة المطبوعة 
التي توازن أي أضرار قد تكون صحيفة «ناشونال إنكوايرر» قد تسيّبت فيها. فدائمًا 
ما يصحب ظهور الاكتشافات التكنولوجية 35 هائل من الأمل والإثارةء ورغم أن زوال 
الوهم لا مناص منه»ء فإن أغلب المخترعات التكنولوجيةء بما فيها الأفلامء لديها Lasts‏ ما 
aas‏ للصالح العام. 
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الأفلام كوسيلة للعيش: وظائف الفيلم 


في عام Lad plAVe‏ فيلم «ظهيرة يوم قائظ» (دوج داي أفترنون) الذي أخرجه 
سيدني لوميتء وقام ببطولته آل باتشينوء وقام بأداء الأدوار المساعدة US‏ من جون 
«JUIS‏ وتشارلز دورننج» وكريس ساراندون. gij‏ فاز فرانك بيرسون بجائزة الأوسكار 
عن أفضل sous‏ مأخوذ عن نص أدبي» كما رُشح الفيلم لخمس جوائز أوسكار أخرى 
مو ينها ou aos‏ فلم وقد Gis‏ الف (SS 425 e aie‏ امير كا doe ois‏ 
ويُعتبر اليوم من كلاسيكيات سينما السبعينيات. كان هذا الفيلم نقطة تحول في تاريخ 
السينماء فلأول مرة يقوم نجم كبير بأداء شخصية رجل Ube‏ وقد اشتمل حوار الفيلم 
على الكثير من الارتجالات» بما في ذلك ترنيمة آل باتشينو الشهيرة «أتيكا! أتيكا!» تدور 
iail‏ المأخوذة عن daly‏ حقيقية» حول inna‏ سوني (باتشينو) وسال (JIS)‏ 
يداهمان Éi‏ بمدينة نيويورك في ظهيرة يوم صيفي قائظء لكنهما يَحِدَانه خاليًا من 
النقود. وعندما تقوم الشرطة بمحاصرة المبنى» يحتجز سوني وسال بعض الرهائن» 
لتنطلق سلسلة من المفاوضات ASSL‏ ونكتشف في هذه الأثناء أن سوني أقدم على 
السرقة بهدف الحصول على الأموال اللازمة لتغطية نفقات عملية تغيير جنس لعشيقه. 
Galley Leste‏ سوق tola: daas]‏ لیما «Lath Jj‏ وساب JLo‏ يطلق تار allis‏ 
حتفه على يد شرطيء ويتم إلقاء القبض على سوني. 
تالتسية إلى ااي Gagnon ela Sly‏ كان ان So UIS]‏ محري Apa Sm‏ أن 
eli‏ حاصل على الأوسكار Slay‏ على إعجاب النقادء أو نقد US‏ لاذع.' كان باتريك 
في الخامسة عشرة من عمره عندما شاهد الفيلم عام NAVA‏ وكان ينتمي لعائلة 
كاثوليكية كثيرة العدد من ضواحي بنسلفانياء وفي الوقت الذي شاهد فيه الفيلم على 
LALA‏ التليفزيون كان يخوض صراكًا ud‏ ميوله الجنسية. وقد انْيَهَر ahg‏ خاص 





شكل تشينى حقوق النشر 
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بتصوير الفيلم لمدينة نيويورك؛ حيث وجدها مكانًا Gul‏ لكن مغويًا أيضًا ونابضًا 
بالحياة. 

وقد انجذب هوريجن إلى الشخصية التي Lali!‏ باتشينى وتمامى في الوقت نفسه مع 
its‏ افراع أن السلظات val dias‏ لعذها أرؤية وعاهرة عن dis‏ مهرد 
لسوني من الظروف العصيبة التي تورّط فيها. ويفسر باتريك مشهد استدراج سوني 
«للخروج» من مبنى dill‏ باعتباره مجارًا لتعقيدات خروج المثلي إلى الحياة العامة. 
فحتى مناشدات والدة سوني له للخروج من المبنى كان يمكن أن تكون لها عواقب 
مميتة. ولأن باتريك كان على وعي بمخاطر الخروج إلى الحياة باعتباره صبيًا Éis‏ فقد 
ands Gag tll faa JB‏ اضطرانا Alli Gold dogs 86 MIS Nod‏ الماكفية 
الحميمية بين سوني وليون. وفي حين أن هذا المشهد تعرّض فيما Sas‏ للانتقاد على أساس 
أن استخدام الهاتف 255 pics‏ الفيلم من أي وسيلة بصرية لتصوير الاتصال الجسدي 
بينهماء فإن فرصة مشاهدة مشهد يُصوّر Gelis‏ حميمية بين oda)‏ كانت بالنسبة إلى 
باتريك أكثر Gaal‏ من الحميمية الجسدية. 

ail‏ تحوّل «ظهيرة يوم قائظ» إلى جزء من حياة باتريك الداخلية. فقبل مشاهدة 
الفيلم» اعتاد أن يستغرق في سلسلة من أحلام اليقظة التفصيليةء كان يرى فيها نفسه 
É‏ ومُخرجًا مشهورًاء وكان يدمج تلك الخيالات في الأفلام التي يشاهدها. كذلك تخيّل 
كتابة ما يشبه جزءًا ثانيًا للفيلم يلعب فيه دور رفيق سوني الشاب. Bs‏ النهايةء تركت 
Nataly ai a os‏ وله GSU‏ حمر ها dich AISA Meal) dile se‏ 
مثلية والدخول في علاقة حب مع رجل آخرء التي dat Sul‏ منها في تصوير الفيلم 
للعلاقة بين البطل وصديقه؛ اقتحمث عقلي ud,‏ طريقة تفكيري.» “ 

في بعض الأحيان» يدرك الناس أن لأحد الأفلام تأثيرًا عليهم؛ فيشعرون أنه يقتحمهم» 
ويدركون الدور الذي يلعبه في تفكيرهم وأفعالهم. تلك هي إحدى نقاط القوى التي 
تمدع وها (CAN‏ الوم نة eal gia‏ ف الا حكوق الور dos‏ يداف 
لمفاهيم مجرّدة مثل Gall‏ والقمع؛ ففي بعض الأحيان» تكون للرموز أهمية حقيقية في 
الطريقة التي يعيش بها الناس حياتهم.* 

ينطلق هذا الفصل من النقطة التي توقّفنا عندها في الفصل السابق الذي استعرضنا 
فيه تأثيرات الإعلام. ورغم أن الفصلين يتعاملان مع الكيفية التي تتسلّل بها الأفلام إلى 
حياتناء فإن ثمة فارقًا أساسيًا بينهما: ف «التأثيرات» OM)‏ الوقع) تحدث «للناس». 


4 


pY 


1۹۱ 


السينما وعلم النفس 


فعندما نقول إن لفيلم ما وقعًا عليناء فإننا نتعامل معه باعتباره وسيلة فاعلة. لكن 
يحدث أحيانًا أن نستخدم hà‏ ما بطريقة Lely‏ في تحقيق أهدافنا الخاصة. فنقوم 
بتطبيقه على حياتناء ونجعل منه أداةً لتنفيذ وظيفة معينة. وفي هذا السيناريو» نكون 
نحن الوسائل الفاعلة؛ والأفلام هي الأدوات التي نستخدمها. 


)١(‏ الوظائف المهنية للأفلام 

E al‏ د غل NEP‏ فإن الفيلم هو إحدى الوسائل المتاحة لتحقيق 
هذا الهدف. asado Deua: Jus ia ig ils cs‏ 
والتاريخ. والسياسة. والتعايش e‏ الأحزان. a‏ فالقوة ال الكامنة الصور a‏ نکن 


استخدام الأفلام في التثقيف 


لا يتفق المحتوى الميلودرامي و/أو الخيالي لأفلام السينما السائدة مع الصورة المعيارية 
REST‏ المنضبط. فالأفلام قد تبدو مجرد وسيلة للتسلية بدرجة تَحُول دون انتظار GI‏ 
نفع منها. والسهولة الظاهرية التي يتعامل بها الناس مع الصور المرئية يمكنها أن is‏ 
عملية التحليل SEM‏ التي تشجّع عليها القراءة وغيرها من وسائل التثقيف التقليدية. 
ورغم تلك التحفظات» فإن ما تتميز به الصور المتحركة من خصائص تجعلها في متناول 
الجميع تُثير حماس عدد كبير من التربويين. Bs‏ حين أن المستويات المتقدّمة من التعليم 
تفضّل الكلمة المكتوبة» فإن الأفلام نالت lae]‏ واسعًا باعتبارها وسائل تعليمية مساعدة 
في الكثير من الموضوعات المميّزة. 

ia‏ صور مرئية في الأفلام والتليفزيون وأجهزة الكمبيوتر يتم إنتاجها خصوصًا 
لتلبية dole‏ سوق التعليم» فضلا عن وجود مجموعة كبيرة من الكتابات الهامة حول 
فاعلية تلك الطرق.“ وحتى الأفلام التي Gags eS‏ العرض في دُور السينما seg‏ أن لها 
ias‏ تربوية» بالنظر إلى قدرتها على تعليم القيّم والفضائل والأخلاق للأطفال والمراهقين. 
وحياتي الدراسية في فترة الطفولة تقدّم Wü.‏ جيدًا في هذا الصدد؛ فقد SUS‏ جزءًا 
من الرعيل الأول من جمهور مشاهدي برنامج «شارع سمسم» على شبكة تليفزيون 
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بي بي إس. ورغم أنني لا أستطيع القول إنني تعلمث حروف الهجاء من خلال برنامج 
تليفزيوني» فإنني على od‏ من أن صورة الانسجام المجتمعي كان لها تأثير كبير de‏ 
ففي المدرسة الابتدائية» كانوا يَعرضون علينا من حين لآخر أفلامًا قصيرة تتضمّن رسائل 
تعزّز الحس الاجتماعي. وثمة فيلم على وجه التحديد» «التجديف صوب البحر» dab)‏ 
تو ذا (qe‏ يصوّر GG‏ خشبيًا منحونًا على متنه رجل هنديء ينطلق في جدول مائي 
صغير, إلى أن ينتهي به المطاف في البحرء لا تزال أصداؤه تتردد في ذاكرتي إلى اليوم. 
وأعتقد أنه ساعدني في التماهى مع NT‏ الطبيعية المترابطةء وأن أقدّر أهمية المثابرة 
“Shall cs) d LAG‏ 

لقد سعى التربويون إلى فهرسة مجموعة من الأفلام يمكن استخدامهاء بمساعدة 
معلّمِين مَهّرة في تعليم بعض pall‏ © ففيلم «جسر إلى تيرابيثيا» (بريدج تو تيرابيثيا)» 
وهو فيلم مغامرات من إنتاج ديزنيء edis‏ تيمات الصداقة والموت والتنمّر. فيمكن أن 
يقوم المعلّم بطرح مجموعة من الأسئلة على تلاميذه حول اكشاهد التي تتعرّض فيها 
الشخصية الرئيسية للسخرية بسبب فقرها: كيف كان؛ في تصوركم» شعور جيس عندما 
سخر منه الأطفال بسبب حذائه؟ لماذا تبدى السخرية من فقر جيس سلوگا خاطنًا؟ 
Sas Us‏ سكا KLAN de‏ القن a‏ حون CoS of‏ كانه Hull ode‏ 
السينمائية لها أفضلية على مجرد التعليم باستخدام العبارات الأخلاقية Je)‏ غرار: «من 
الخطأ أن تضايق الناس»)؛ ذلك GY‏ الفيلم لديه القدرة على رفع Be‏ الخبرة الشعورية 
والتعاطفية. 

لسنوات طويلةء كانت المكانة الفكرية للفيلم المشكوك في أمرها تجعل الأساتذة 
رون وم فل استخداميا عوسيلة oF als «passi G Stelios‏ الشركة التق ية 
التي شهدتها الستينيات فتحت الطريق أمام استخدام تشكيلة واسعة من الوسائل 
revere‏ وبدأ الأساتذة يستخدمون الأفلام في تدريس العلوم الإنسانية الكلاسيكية. ” وق 
الألفية الجديدة» ظهرت كتب دراسية مخصّصة بالكامل للأفلام الروائيةء قدّمت مجموعة 
من المفاهيم الهامة للعديد من المجالات البحثية؛ مثل ale‏ الاجتماعء* والعلوم السياسية؛” 
وعلوم البيئة."” 

ومع ذلك» لا يزال هناك قلق من أن استخدام الأفلام في المستويات المتقدمة من التعليم 
قد Gas‏ وسيلة رخيصة لإغراء الطلاب المستهترين Gage‏ رفع معدلات الالتحاق. إن 
مقرّر ple»‏ نفس الفيلم» الذي أقوم بتدريسه Ula Laas‏ بنسبة الْتِحاق أعلى من سعته 
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المقرّرة؛ مما يثير Line‏ زملائي الذين يدرسون مقرّرات عن كانط أو الإمبريالية الإسبانية. 
لكني Jolt‏ بالاعتراف بأن شعبيته تعود إلى do‏ كبير إلى كلمة «الفيلم» في عنوانه. فمن 
الواضح أن الطلاب يُدركون أن مشاهدة الأفلام سوف تتداخل في أضيق الحدود مع 
دوري البيسبول أو غيرها من الأنشطة الشبابية في فصل الربيع. وبينما أحرص أن 
يشتمل المقرّر على واجبات قراءة وكتابة شديدة الجدية لتبديد شكوك زملائيء فإنني 
لا أترفع LT‏ عن استغلال الجاذبية العميقة للأفلام لجذب الطلاب إلى المواد الدراسية. 
وتعميق خبرة التعلّم. 
يمكن أيضًا استخدام الأفلام كأدوات تعليمية في العلوم التطبيقية مثل الطب. 
فمصطلح «التعليم بالسينما» يصف طريقة diem‏ الأفلام التجارية في تدريس الطب 
عن طريق عرض مواقف وإثارة أسئلة حول شتى القضايا الطبية."' gy‏ حين أن هناك 
عددًا Ík‏ من الأفلام قد تكون ذات فائدة في دراسة تشريح الجهاز الدوري» OB‏ 
العلاج الطبى أوسع نطاقًا من التشريح والعقاقير والإجراءات الطبية. فممارسة الطب 
تتضمّن أبعادًا نفسية واجتماعية وتبادلية بين الأشخاص تُجِيد الأفلام تصويرها (أو 
قي نطو (CEM T‏ 
تأثير الأمراض المزمنة على العائلة: يصوّر فيلم Chis»‏ ماجنوليا» (ستيل ماجنوليا) 
الأثر الذي تتركه إصابة امرأة شابة بمرض قاتل على أمها وعائلتها الممتدّة. 
تبليغ أخبار سيئة: المشهد الذي لا يُنسى في فيلم «شروط «cual!‏ (تيرمس أوف 
إنديرمينت) الذي يقوم فيه طبيب» وهو يشعر بضيق بالغء بإبلاغ مريضه بحقيقة 
مرضه. يتناقض مع الشكل المثالي للتواصل بين الطبيب والمريض. 
أمراض الأطفال: يدور فيلم «زيت لورينزو» حول زوج وزوجة يخوضان صراعًا 
للتغلب على مرض ابنهما المزمن. ويتم تسليط الضوء على تأثير ذلك على علاقتهما 
Lai dae sl‏ عن محاولة الأم استكشاف كل وسائل العلاج الممكنة. 
رغم ما يشوب صورة المشورة الطبية والعلاج النفسي في السينما من تشوهات, 
لجأ الأطباء النفسيون إلى بعض الأفلام كوسيلة لتدريس ele‏ النفس. والكثير من الكتب 


e sa‏ الأفلام لتعريف الطلاب ais‏ ية X t 13. all oA Als 12« ۰ FAI‏ عن 
5a i‏ ورش Jen‏ 1 المخصّصة لمساعدة العالجين النفسيين في شحذ ذ مهاراتهم الهنية 
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على التماهيء وتقلّل من SHI‏ الذي يرتبط بالمرض النفسي في أذهان طلاب الطب 
وتزيد من تعاطفهم مع المرضى.؟! 


استخدام الأفلام في العلاج النفسي 


العلاج بالسينما sa‏ استخدام الأفلام كوسائل للعلاج النفسي.”' ولأن الأفلام تتيح 
للمشاهدين she‏ صلات مجازية بين محتوى الفيلم alles‏ الواقع» فإن المعالج النفسي 
SEO‏ مسافية مرضاة E‏ لله بالصلاك من Spidey EE desde]‏ 
تحقيق pii‏ في عملية العلاج.“ وينبغي النظر إلى العلاج بالسينما باعتباره «وسيلة» 
علاج» وليس نوكًا من العلاج قائمًا بذاته. وفي حين أنه يتعيّن على Gl‏ معالج نفسي 
يستخدم الأفلام أن يأخذ في اعتباره ما تَنطّوي عليه من إمكانيات رمزية» فإن ثمة طرقا 
عديدة Udine‏ يمكن استخدامها لهذا الغرض. فقد يلجأ معالج نفسي إلى استخدام الأفلام 
كوسيلة لمساعدة مرضاه في فهم بعض أنماط التفكير المزعجة (العلاج المعرفي-السلوكي)ء 
بينما يستخدمها معالج ST‏ في مساعدة مرضاه في فهم قيّمهم وطموحاتهم (العلاج 
الإنساني)» في حين يستخدمها ثالث في مساعدة مرضاه على فهم صراعاتهم الداخلية 
(العلاج الديناميكي النفسي). 

فقو asl casa‏ العالجين النفسيين فيلم «كابوس في شارع إلم» في Saba gie‏ 
= يُشار إليه بالاختصار «سي» — كان يتلقى علاجه داخل المستشفى.”' كان «go»‏ 
n E Un] daisy copas aola] ae ola db cca JE des aa‏ 
السيّئ في المدرسةء فضلًا عن قيامه بتحطيم منزل الشخص المسئول عن رعايته. فيعد 
عدر امه ps eat aay‏ عيرم الخال Craig posses‏ بينهما 
غلاقة سادها Ail‏ كان Zul‏ مولعًا بأفلام سلاشرء لكنه po‏ من مشاهدتها بعد 
تفاقم ما كان يسيّبه من مشاكل. وبعد فترة JSE‏ في المستشفى» سعى معالجُه النفسي إلى 
التقرّب إليه عن طريق الحديث معه حول أفلام الرعب المفضلة لديهء التى كانت تستحوذ 
قل اع j TET‏ 

وقد اتفق المعالج و«سي» على مشاهدة مقاطع من الجزء الرابع من فيلم «كابوس 
في شارع إلم: سيد الحلم» أثناء الجلسات ثم مناقشتها معًا. وقد ساعدث تلك المشاهدة 
المشتركة في تحسين العلاقة بين المعالج والمريض؛ حيث زادث من AR‏ «سي»» وأتاحث 
للمعالج مراقبة ردود أفعاله. وقد GAS‏ «سي» عن أنه رغم إعجابه بقوة فريدي كروجرء 
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als‏ كان يتمامّى مع ضحاياه قليلي الجيلة من المراهقين» كما ارتبط فريدي في ذهنه 
بالبالغين المتسلّطينء لا سيما عمّه. وقد ساعد المعالج النفسي «سي» في التعرف على 
مخاوفه من إساءة المعاملة pagg‏ باعتبارها jua‏ ما يشعر به من سخط تجاه 
الآخرين. وتم تطبيق هذا الاستبصار في العلاج النفسي العائلي» مما ساعد «سي» على 
coll‏ بآلامه (وليس سخطه فحسب) للقائمين على رعايته. وساعده هذا في التنفيس عن 
غضبه والنجاح في الاندماج في الحياة العائلية مرة أخرى. 

s‏ شكل آخر من أشكال العلاج» يعمد المعالجون إلى اختيار ald‏ ملائم لوضعية 
المريض (نوع مشكلته» سنه» نوعه» خلفيته الثقافية» إلخ)» ثم مناقشته dae‏ بعد 
مشاهدته. فأحيانًا يعوّل المعالجون على قيام المرضى alas‏ صلات مع الفيلم من تلقاء 
أنفسهم» OS!‏ في أحيان أخرى يتم توجيههم إلى الغرض من الفيلم» وأيضًا إلى إمعان 
التفكير في أسئلة معينة.““ ففيلم «البحث عن بوبي فيشر» (سيرشينج فور بوبي فيشر)ء 
على سبيل «Jill‏ يُستخدّم في معالجة المشاكل الخاصة بالعلاقة بين الآباء والأبناء. فالطفل 
المعجزة في لعبة الشطرنج (ostias osue‏ يتعرّض لضغوط من والده ge)‏ مانتيجنا) 
ومدريه (بن كينجسلي) للتخلي عن ala, dail ài,‏ العدوانية سعيًا وراء الفوز. ds‏ 
النهاية يدرك الأب أنه cian‏ في إلحاق ضرر بالغ بابنه. لذا بإمكان الفيلم مساعدة الآباء 
ola egi] GS dial d‏ طجوحاتهع:الخاصة etd Yo‏ والتدذين من مخاطر 
هذا sill‏ ¢ من الإشباع بالنيابة. كذلك يمكن لهذا الاستبصار مساعدة الآباء في als‏ 
احتضان مواهب أبنائهم, والموازنة» في الوقت نفسه» بينها وبين غيرها من احتياجاتهم 
كأطفال (للاطّلاع على قائمة بالمشاكل النفسية المرتبطة ببعض الأفلام» انظر الملحق 
«د»). 

Sacks‏ العلاج النفسي باستخدام الأفلام بوجود المعالج النفسي حاضرًا بشخصه أثناء 
الجلسة. فقد أظهرت الأبحاث الحديثة أن eal‏ مؤشر على حدوث add‏ في عملية العلاج 
النفسي هو متانة العلاقة الشخصية بين المريض وال معالج.'” ual‏ إلى ذلك أن الأفلام 
تور مجموعة من الخصائص العلاجية الهامة؛ فهي تستحوذ على elal‏ وذات طبيعة 
مجازية إلى á>‏ بعيد. لهذا السبب» يعتقد slale‏ النفس وغيرهم من SEEM‏ في أهمية 
التأمل الذاتي الذي gS‏ عليه الأفلام, حتى Sly‏ لم Ay‏ هذا تحت إشراف المعالج النفسي 
أو مشاركته؛ ويؤكدون في كتبهم المخصّصة للمساعدة الذاتية على أن Glas!‏ التفكير في 
exa‏ بإمكانه أن يقود إلى حياة أكثر ثراء وأؤقر doco‏ وأشد استقامة. 
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في كتابه «قتل الوحوش: لماذا يحتاج الأطفال إلى الفانتازيا والأبطال الخارقين والعنف 
المصطنع؟» páis‏ جونز إجابات مُقنِعة لسؤال: لماذا يمكن لصور الفانتازيا والعنف أن 
Jail lads‏ ساعن fe SIL Gus Luis! Ye‏ الا pe‏ تهات 2253,93 
فی tales, dens d Rae Lata Sisal al Gla slat‏ لذو ل و SUSI‏ 
والأبناء حول جميع الموضوعات» بما في ذلك الطلاق والمخدرات والموت» وحتى الأمور 
P 3 sl‏ ف Lally pathy GUS‏ كرف Uh d AU ducked‏ عل MS Lie‏ 
الحياتية؟ (Y ..١(‏ يقوم سولومون بمراجعة بضع مثات من الأفلام من حيث قدرتها 
على معالجة مجموعة من المواقف الحياتية المختلفة. ويسلك كتاب «الإشباع السينمائي» 
لجريس 53 مُشابهًاء فيما عدا أن المؤلّفة LÀ S‏ مجموعة الأفلام التي تقترحها في سياق 
خطة متدرّجة لتحسين الحياة. 24 

QUSE في المنظورات النفسية الراسخةء فهو‎ ss السينمائية‎ GS أكثر‎ LÍ 
النفس الإيجابى في الأفلام: استخدام الفيلم في بناء الفضائل ونقاط القوة في‎ ale» 
النفس الإيجابي أن علم النفس,‎ ple ويدينج ونيميك.” يزعم‎ Gall الشخصية» من‎ 
تركيزه على الجوانب السلبية من البشر - المرض النفسيء‎ Guail على مدار تاريخه»‎ 
الفظائع الاجتماعيةء الأخطاء المعرفية — بدلا من تقديم رؤية لأفعال الشخصية الإنسانية‎ 
المثالية.““ وبالمقابل» يربط الكتاب بين أربع وعشرين نقطة من نقاط القوة في الشخصية‎ 
فضائل أساسية. وياستخدام تحليلات منهجيةء يرى الكاتبان أن نقاط القوة تلك‎ Gung 
ارتبطث دائمًا على مدار التاريخ بالعظمة الإنسانية.”*‎ 

يشير ele» GUS‏ النفس الإيجابى في الأفلام» إلى وجود تلك الخصائص في العديد 
من الأفلامء ويقدّم لنا خلاصة وافية بها. فعلى سبيل SLM‏ يتم الربط بين خاصية الإبداع 
وفيلم «الحياة جميلة» GY)‏ إز بيوتيفول)؛ حيث يبتدع جيدو (روبرتو بينيني) Úle‏ 
خياليًا من JST‏ ابنه المحتجّز في أحَد معسكرات الاعتقال» وهو AST‏ الأوضاع مدعاةً لليأس 
والتشاؤم. كذلك نقع على تجسيد نموذجي للحيوية في فيلم «كول هاند لوك» من خلال 
صورة لوك (بول نيومان) الذي لا يستطيع كبْتَ روحه المتفرّدة حتى لو ais‏ حياته 
as‏ لذلك. أما فيلم «إنها حياة رائعة» (إتس أ وندرفول (AN‏ فيجسّد أهمية الشعور 
بالامتنان عندما يدرك جورج (جيمي ستيوارت) الأهمية الحقيقية لحياته بعد التفكير 
la‏ في الانتحار. تلك الأفلام وغيرُها At‏ تقديمُها باعتبارها Lac]‏ فنية لديها القدرة على 
الارتقاء بالحياة البشرية. 
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(؟) الوظائف العامة للأفلام في الحياة اليومية 


ól‏ الأبحاث حول الاستخدامات والإشباعات هي مقارَبة تنتمي لميدان العلوم الاجتماعية. 
تهدف إلى دراسة الطريقة التى يُشبع بها الإعلام حاجات الجمهور ورغباته.“ وقد 
انعكست عملية الإشباع في تفضيلات الأفلام والاستمتاع بها التي ناقشناها في الفصلين 
الخامس والسابع من هذا الكتاب. لكن بجانب الاستمتاع» هل تؤدي الأفلام Gl‏ وظيفة 
أخرى في حياة الناس؟ كيف «يستخدم» الناس ما يشاهدونه من أفلام؟ 

ó‏ الاستخدامات والإشباعات تكمّل أبحاث التأثير؛ فكلا المجالين يسعيان لتحديد 
النتائج العملية المترتبة على التعرض ple‏ مع وجود العديد من الاختلافات الهامة 
بينهما. أهمُها على الإطلاق يتمئّل في أن السؤال الذي bd agis‏ مقارّبة الاستخدامات 
والإشباعات هو: ماذا يفعل الناس بالإعلام؟ (في مقابل السؤال: ماذا يفعل الإعلام 
بالناس؟) يعتقد هؤلاء الباحثون أن المشاهدين يمتلكون نسقًا أساسيًا من الدوافع 
per‏ والمعارف» oly‏ الإعلام تور تاه لإشباع تلك الدوافع. كذلك يعتقدون أيضًا 

ن البشر لديهم من الوعي الذاتي ما يكفي oat‏ مع دوافعهم وخيرتهم بالإعلام. وعلى 
s‏ من الفاعلية الاجتماعية SLY‏ التأثيرء aaa‏ هذه المقاربة عن إصدار أحكام 
بشأن كون استخدامات الإعلام تلك جيدة al‏ سيكة. 79 

تسعى هذه المقاربة لتحديد الأنماط المختلفة للوظائف التي يؤْدَّيها الفيلم وصور 
cc SM prey‏ ورغم da il‏ فان gala MAIS Zed‏ جين بخضها ويعضن“ abai‏ ما 
5455-28 ذا .835 338 alsa!‏ ولیس LAT‏ في حين أن فيلمًا آخر قد يكون له 
استخدامات كثيرة لدی أشخاص مختلفين. saline < S39‏ قد يستخدم الفيلم نفسّه في 
إشباع عدد من الحاجات» في حين يستخدم مشاهد آخر Labs‏ معيتا بطريقة وفيلمًا آخر 

إحدى وظائف الفيلم هى «الترفيه»» رغم أن تلك الفكة AS‏ ما تُستخدّم باعتبارها 
مصدر wad GAS‏ عندما يكون من غير المستطاع تحديد وظائف أخرى. إن الإشارة 
لفيلم ما باعتباره «ترفيهيًا فحسب» تتضمّن أنه لا Gl ig.‏ وظائف أخرى. وثمة 
توصيفات أخرى لوظائف الفيلم على القدر نفسه من الغموض؛ مثل «تزجية وقت 
الفراغ» أو «قتل الوقت». والأسئلة حول لماذا يكون أحد Geni exl‏ أو شک bas‏ 
لتمضية وقت الفراغء تظل معلّقة بلا إجابة. . فرغم أن الترفيه وثيق الصلة Ab‏ فإن 
الاستمتاع بالإعلام ظاهرة معقدة تتطلّب استقصاءً أكثر تعمقًا. E‏ 
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استخدام آخر للفيلم؛ هو EL‏ بالمشاعر». فكثيرًا ما يستخدم الناس الأفلام 
بهدف الاسترخاء أو تخفيف Sim‏ التوش والأفلام الكوميدية من الأنواع المفضلة في 
هذا الصدد. ومن الواضح أن الناس كثيرًا ما يستخدمون أفلام الحركة والمغامرات 
بهدف الحصول على دفعة شعورية عندما يشعرون بالضجر والحاجة إلى الإثارة. Sas‏ 
تلك الوظائف مجموعة من العمليات المتكاملة Glas‏ عليها «إدارة الحالة المزاجية»؛ أي 
استخدام الإعلام للحصول على مستوّى Us‏ من الإثارة (برفع أو خفض "(Lis‏ 
وهو استخدام يُضاهى الطريقة التى تُستخدم بها المخدرات والخمور. 

alli‏ كن امستحداع SUN‏ وغدرها قن وسائل الاح انى sal‏ اجا 
فارتياد دُور العرض BLES‏ اجتماعي يمكنء بصورة ماء ألا يكون له علاقة بالمحتوى 
السينمائي للفيلم. فبعض الناس قد يتطلّعون إلى لافتة معلّقة على مجمع سينمائي تحمل 
A oae‏ الثمالة» (هانج أوفر) الجزء الثانيء أو «شجرة الحياة» (ذا n‏ أوف 
لايف) لتيرينيس ماليك» أو «منتصف alll‏ في باريس» see)‏ نايت إن باريس) لوودي 
«oli‏ ويعلنون أنهم لا يهتمون GIRS‏ منها سوف يُشاهدونه. فمحتوى الفيلم ليس 
حافرًا بقذر ما هو ذريعة للخروج؛ مقابلة صديق أو موعد غراميء قيادة السيارة إلى 
دار العرضء الجلوس Lee‏ الحديث عن الفيلم بعد مشاهدته»ء إلخ. 

كذلك تؤدّي الأفلام أيضًا وظيفة اجتماعية حتى عندما يكون الناس بمفردهم؛ ذلك 
LN‏ تمنحهم شعورًا بالتواصل الإنساني يمكنه أن «يخفف وطأة الإحساس بالوحدة». 
ولأن الأفلام يَصنّعها البشرء فإنها في 35 ذاتها شكلٌ من أشكال التواصل.** هذا التواصل 
Se‏ أن يكون غير مباشر وأحاديٌّ الجانب» لكنه يظل وسيلة للتواصل الرمزي مع 
الآخرين عبر الانغماس في قصة عامة والتماهي مع شخصياتها. وبينما يعد التليفزيون 
الوشيلة JASN‏ استهداما ف هذا الفرضن: فاق أجهرة التفديى AAS‏ واركداب دون العرحن 
يمكن أن Lab‏ دورًا lee‏ 33 

إضافة إلى ذلك يتيح الإعلام الجماهيري للناس فرصة «المشاركة في المعلومات». 
تلك الوظائف تضطلع بها نشرات الأخبار والاتصالات الهاتفية في المقام الأول لكن يمكن 
أن تنطبق LAÍ‏ على أشكال الترفيه. فقد أظهرث دراسة أجرتها جانيس رادواي أن 
أحد الأسباب الشائتعة لقرّاء الروايات العاطفية هو «التعرّف على الأماكن النائية والأزمنة 
الموغلة في القدّم»,** حتى Sly‏ لم يكن التثقيف هو ما يرتبط بتلك الكتب في أذهان معظم 
الناس بصفة عامة. فالتثقيف ليس هو العامل الأساسي الذي يدفع الناس إلى ارتياد 
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دُور GY ESI Ga all‏ الأفلام تقدّم صورًا شديدة الحيوية لأماكن وأنشطة لا يتاح لأغلب 
الناس فرصة أخرى للاطّلاع gale‏ فإن التثقيف يعتبر في هذه الحالة وظيفة إضافية. 
فالناس قد يتعلّمون Bab‏ عن الإبادة العرقية في أفريقيا من خلال فيلم «فندق رواندا»» 
أو عن التاريخ البريطاني من فيلم «خطاب الملك»» أو عن الفصام من فيلم «عقل جميل». 
وقد ينزعج الملتخصصون في مجالات معينة مما يشوب بعض التجسيدات السينمائية من 
عدم دقةء”” بيد أن المظهّر الواقعي لصور الأفلام $$ بقوة على الناس الذين لا تتاح 
لهم Gi‏ وسيلة أخرى للاطّلاع على تلك الموضوعات. 

كثيرا ما تستخدم الأفلام كوسيلة «للهروب». تلك الوظيفة شديدة الشيوع إلى Sa‏ 
Gil‏ تستغل أحيانًا في الدعاية والمراجعات النقدية؛ «الفيلم «س» وسيلة رائعة للتخلص من 
همومك.» وهيء علاوة على ذلك» وظيفة راسخة؛ GY‏ هناك الكثير من وسائل الهروب. 50 
إن السعي للهروب من الحالة الشعورية الراهنة هو طريقة أخرى للحديث عن aill‏ 
بالحالة المزاجية. وفي أحيان أخرى؛ قد يسعى المشاهدون إلى الهروب من روتين Shall‏ 
اليومية وعمل شيء مختلف gag)‏ أحد أسباب ما تتمتع به دُور العرض السينمائية حتى 
الآن من جاذبية خاصة لدى الكثير من المشاهدين). وأخيراء يستخدم بعض المشاهدين 
a O A caue Alas QSL‏ فيد لمن «lll gf uen AE‏ ونر exl‏ 
لمثل هؤلاء المشاهدين واقعًا بديلا يفوق نمط حياتهم الراهن. هذا النوع من الهروب إلى 
elle‏ بديل قد pi‏ بصورة مبالّغ فيها في أفلام مثل «الرجل العنكبوت» (سبايدر (Glo‏ 
و«سيد الخواتم»» و«جنس في المدينة» (سكس إن ذا سيتي). 

وظيفة أخرى للأفلام هي «تطوير الذات». ورغم أنها قد تبدى نقيضًا للهروب» 
فإن الوظيفتين مرتبطتان. فمع أن الهروب من الذات يتيح (ull‏ فحنت حقائق حياتهم 
اليومية» فإن تجربة الهروب يمكنها أن تزوّدهم أحيانًا بلمحة من طرق أخرى للعيشء ما 
يحفزهم على التأمل في حياتهم الخاصة. إن عملية إنتاج المعنى من خلال الأفلام ليست 
صورة من صور المتعة فحسبء*” بل بإمكانها أيضًا جعل عملية الارتقاء بالذات ممكنة. 

Gaal الطرى‎ dhl esi شان‎ ils الاستخدامات والإشواعات‎ lal Lass 
والتجريبية التي توفر صورة عريضة لوظائف الفيلم لدى مختلف شرائح السكان. تلك‎ 
الطرق ليست مصمّمة لتناول المحتوى الرمزي لأفلام بعينها والعمليات التفسيرية لأفراد‎ 
بعينهم. إن وظيفة مثل تطوير الذات» التي تختلف من شخص لآخرء تفتح آفاقا أد‎ 
حال استخدام طرق مخصّصة لجمع البيانات.‎ 
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(Y)‏ الوظائف الشخصية للأفلام في الحياة اليومية 


في دراسته الواسعة التأثير «الأدب كوسيلة للعيش»»: يشير كينيث بيرك إلى أن الاستخدام 
الجاذي ass bac‏ أن Age‏ كل undi cati‏ كما css Gl‏ الود حر 

قن کا وک اوه ار کد ye‏ علط أطول iba alsa SF‏ 
p‏ بمثابة نصائح حول كيفية التصرف في موقف حياتي معين. بالنسبة إلى بيرك 
نفد ust‏ كو فكل Ta dail‏ ومسرتنيات ua panas‏ اا ds‏ 
poi a‏ كان oe ase KA‏ مهي | :ورا لخدو إن وخلقة Gini ois‏ 
هي aal‏ الفقات dag]‏ ال يمن بواجا ela tal‏ اله 


تلك الفتات ستنظر إلى الأعمال الفنية — كما أعتقد — باعتبارها استراتيجيات 
لانتقاء الأعداء والحلفاء» ومشاطرة المصائب مع الآخرين» ودَرْء العين الشريرةء 
والتطهّرء والاسترضاءء وتدنيس المقدّساتء والعزاءء والانتقام» والوعظء 
والتذكير» وأوامر أو تعليمات مضمرة من نوع أو آخر. فالأشكال الفنية 
مثل «التراجيديا» أو «الكوميديا» أو «المحاكاة الساخرة» من شأنها أن يتم 
التعامل معها باعتبارها «وسائل للعيش» 39 


يقابل بيرك هذه المقاربة GSU‏ بذلك الاتجاه الذي ينظر للأدب باعتباره GUS‏ 
يسكن في ملكوت للجمال الخالص منقطع الصلة بعالم الواقع. إن الأدب» من وجهة 
JA3‏ 8« كيان حي من Sus‏ قدرته على الامتزاج بحيوات القرّاء. غير أن oa c‏ ليس هو 
الفن الوحيد الذي يتمتع بتلك الخاصية الحية. فجميع الوسائل الرمزية لديها القدرة على 
التأثير على الحياة.“ ومقولة إن الأفلام وسيلة للعيشء التى نأخذها عن مقولة بيرك 
Gad‏ ما يحدث عندما يقوم المشاهدون؛ بطريقة واعيةء بتطبيق المعاني التي يجدونها 
في الأفلام» على تجاربهم الشخصية. a H‏ 

تستخدم الأفلام الروائية الرموز Sail‏ قصصًا عن أحداث pin‏ في الزمان 
والمكان» وينبغي على المشاهدين أن يفهموا تلك الرموز las pis‏ إن عملية فهم 
العالم من خلال التي التي نرويها هي مكوّن أساسي من ae ms‏ التي 
يعمل بها العقل.“ ويرى دان ماك آدامز أننا لا نستخدم الأشكال السردية في فهم الخيال 
فحسب» بل في فهم أنفسنا LA)‏ فالسبب في أن الناس يَرؤُون قصصًا بعضهم لبعض 
على الدوام d)‏ صورة محادثات وروايات ومسرحيات وأفلام) هو Lil‏ نروي قصصًا 
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لأنفسنا بلا انقطاع. إن «ذواتنا» ليست إلا مجموعة من القصص. والاستبصارات التى 
نستخلصها من SUS‏ طبيب الأعصاب أوليفر ساكس (دالرجل الذي أخطأ بين زوجته 
والقبعة» و«عين الخيال») لا SEE‏ من التحليل التقني لعلم تشريح الأعصابء إنما من 
قدرته على تجسيد قصص مرضاه» التي استطاع من خلالها تجسيد تجاربهم الذاتيةء 
Perera ure EE‏ 

عندما نتحدث عن استخدام الأدب أو الأفلام كوسيلة للعيشء ibi‏ نستخدم شكلًا 
Ga pw Gas‏ لفهم قصصنا الخاصة. فالقصص الخيالية تصير جزءًا من قصص حياتنا. 
والخيال هو «محاكاة» رمزية لخبرة Shall‏ فباستطاعة الفنان التعبير عن جميع 
الخبرات الحياتية بصورة مضغوطة في شكل سرديات خيالية. والقصص هي مَعامل 
تزوّدنا بمواقف شبيهة بمواقفنا الحياتية يستطيع الجمهور من خلالها تجربة مختلف 
الاستجابات الممكنة.”* pos‏ الانغماس في تلك الحكايات» ples‏ الكثير عن العديد من 
جوانب المجتمع» بما في ذلك المواقف غير العادية التي قد لا نتعرّض لها Al‏ بصورة 
ek‏ كلل اتاكات SL cota at Bsa gat Cos s sali‏ مق 
نها تساعدنا على فهم أحداث وقعث لنا في الماضي. ولأن الانغماس في القصص يتضمّن 
Ka‏ شعوريًا Shas‏ عن التماهي والتعاطف» فبإمكانه تعظيمٌ قذرتنا على التعاطف مع 
«شخصيات» العالم الواقعي: الغير. 

جميع الوسائل الخيالية لها مزايا وعيوب من حيث الطريقة التي يمكن أن نستخدمها 
بها كوسيلة للعيش. والقصص ال مكتوبة ollas‏ جهدًا iia‏ نظرًا لوجود فرق إدراكي 
بين الوسيلة (علامات مطبوعة بالحبر) وبين alle‏ القصة. أما الأفلامء بالمقابل» فهي صور 
تسمح بالدخول إلى عالم الخيال بسهولة نسبية.“ في بعض الأحيانء تشجّع تلك السهولة 
المشاهدين على الهروبء Lis‏ همَمَهم عن القيام بالمهمّة الذهنية الصعبة المتمظة في 
عقد مقارنة بين alle‏ الخيال وعالم الواقع. لكن عندما ينجح المشاهدون في اتخاذ مسافة 
تأملية من فيلم ماء فإن حقيقة أن المحاكاة السينمائية نابضة بالحياة وشديدة Gill‏ 
بعالم الواقع يمكن أن تجعل تلك التجربة مُثمرة بوجه خاص؛ حيث «يشعر» المشاهد 
كأنه «كان هناك وفعل ذلك.» 

يمكن تحديد وسائل العيش من خلال التحليل النصيء LLG‏ كما هي الحال 
مع مقاربات المشاهدة الأخرى. فأفلام البيوت المسكونة بالأشباح («البريق»» و«رعب 
إيميتيفيل» (ذا إيميتيفيل (oos‏ ومؤخرًا «نشاط خارق») على سبيل SEM‏ يمكن 


۰۲ 


الأفلام كوسيلة للعيش: وظائف الفيلم 


تحليلها من حيث طريقتها في تقديم سيناريوهات كارثية تعكس قلق عالمنا المعاصرء مع 
إمداد المشاهدينء في الوقت نفسهء بطرق تساعدهم على التعايش مع هذا القلق.”* ومع 
ells‏ فإن تفخُص استجابات المشاهدين للأفلام مياشرةٌ يُتيح WI‏ التعرّف على الفروق 
الفردية» ويمكن أن يزوّدنا بنماذج أكثر ga‏ وهناك العديد من التجارب الشخصية 
الهامة في مشاهدة الفيلم وجدت طريقها للنشر (مثل استجابة هوريجن لفيلم «ظهيرة 
دوع Ve EAS‏ وموك Mosi ices diae ARAN olas C] Go al‏ عق 
cell‏ مقابلات غير منشورة (تتراوح US‏ منها بين £0 و0٠‏ دقيقة) طرحتُ فيها على 5٠‏ 
IS La‏ الأسئلة التالية: «عندما تسترجع شريط «Bb S3‏ هل هناك فيلم otaa‏ كانت له 
أهمية خاصة لديك؟ ما هذا الفيلم؟ وما وَجْه أهميته لك؟» ثم أعطيث المشاركين ilea‏ 
يوم واحد على الأقل ليفكّروا جيدًا في تلك الأسئلة. وكانت حصيلة تلك CALLEN‏ مجموعة 
من SLU ge UNI ESB go BAG, UA Gaull‏ مل pill Ble‏ 


«الفيلم الذي لن أنساه أبدًّا»: وظائف السيرة الذاتية 


حَظيت الذاكرة بِقَدْر كبير من الاهتمام في ale‏ النفس. By‏ حين أن جزءًا Kaus‏ من هذا 
الاهتمام Cuasi‏ على عملية S55‏ الأرقام وقوائم الكلمات والوقائع المعلوماتيةء كان هناك 
اتجاه ركز على ذاكرة السيرة الذاتية (الذكريات المتعلّقة بالتجارب P (iai AI‏ وقد 
أظهرت النتائج slo‏ أن ذكرياتنا عن أحداث الحياة عُرْضة لكثير من التحريفات» لكن 
ges osa oes‏ الث SLM ER oa] eis‏ لسك مشالة متعلفة alls‏ رحسي 
فذكرياتنا عن خبرات الماضي قد تكون غير صحيحة فيما يتعلّق بالتفاصيل الموضوعية, 
لكنها تجسّد الجوهر الشعوري والشخصي لتلك الخبرات. وكثيرًا ما تتخذ تلك الأنواع من 
الذاكرة Sà‏ سردي 90 l‏ 

بهذه الطريقة؛ يمكن للأفلام أن تغدو جزءًا حيًّا من نسق الذاكرة الشخصية للمرءء 
بيد أن هذا لا ينطبق على جميع الأفلام» بطبيعة الحال. فبعض الأفلام لا Gi Glas‏ أثر في 
الذاكرة. GAs sary‏ بضع سنوات أو حتى شهور على مشاهدتهاء لا يكون بوسع الناس 
تدك aatis‏ ا أو الشتخصياف ont Las)‏ حش أده (Stet: clea gaa‏ 
ومع ذلكء نعثر أحيانًا في ثنايا تلك الأفلام المنسيّة على بعض الذكريات الحية» بعضها 
قد يكون Leslie‏ والبعض الآخر ساميًا. 


السينما وعلم النفس 


J!‏ الناس ctos ages aos] ail‏ حول pil‏ الموقة ف edis‏ انكر 
ذكريات قوية عن أفلام بعينهاء خاصة تلك التي شاهدوها في وقت مبكر من حياتهم. 
asl‏ المشاركن تدك أن Gloss dl‏ :كانت soles eld Bales‏ أو ق التليفريوق: 
وتذكّر آخرٌ Jia Laut‏ «رحلة سندباد الذهبية» (ذا جولدن فويج أوف «(alias‏ وأن 
الفيلم قد امتزج بذكرياته عن قيامه بمحاكاة الشخصيات» إلى درجة أنه لم يَعْدْ يستطيع 
التمييز بين هذه وتلك. إن امتزاج الذكريات عن الأفلام مع غيرها من الذكريات يمكن 
رؤيته أيضًا في حالة أحد المشاركين وقد ربط بين فيلم «الكريسماس الأبيض» (وايت 
كريسماس) ووقائع عطلة الكريسماس مثل تغليف الهدايا وتزيين شجرة عيد الميلاد. 

لم تكن جميع الذكريات بمثل تلك العذوبة. فأحد المشاركين تذكّر أنه كان يتسلل إلى 
دُور العرض مع أصدقاء السوء لمشاهدة أفلام أدانتّها الكنيسة الكاثوليكية (مثل: «مدينة 
لا تعرف الشفقة» (تاون ويزاوت بيتي)). Ny‏ مشاهدة الأفلام كثيرًا ما تكون مع صحبةء 
فإن بعضًا من تلك الذكريات تكون مشتركة مع آخرين. فقد تحدّث أحد المشاركين ممن 
hd‏ قدي Re‏ قن نكما ua e‏ مم عرو bobo Ral all ei‏ رما gli £s s‏ 
«روميو وجولييت»» وهو محاكاة ساخرة رديئة لروميو وجولييت تتسم بالعنف LIS‏ 
قد شاهداه La‏ في مراهقتهما. إن مشاهدة الفيلم مرة ثانية cali‏ الحبيبَّين إلى ذكريات 
أخرى» وساعدتهما على رؤية علاقتهما بطريقة أكثر sles!‏ 

ومثل كل ذكريات السيرة الذاتيةء تتسم الذكريات السينمائية بعدم الدقة. فأحد 
المحلّلين النفسيين ÉI‏ بوضوح فيلم «عودة الثلاثة» (ثري كيم هوم)» sas‏ فيلم إنتاج 
عام ie o‏ تدور أحداثه في معسكر اعتقال SLL‏ شاهده عندما كان Dia na‏ 
وعندما شاهد الفيلم مرة أخرى بعد N (ole 5٠‏ بوجود عناصر مهمة كان قد 
تسيهاء أهمها أن الفيلم كان به iua‏ صغير في نفس عمره تقرييًا عندما شاهد الفيلم 
أول مرة. وقي الحقيقة, كن شاق dabas‏ كثيرة SG‏ وكأنها lal cis‏ الشخصية 
aly)‏ الصبي بالقرود وحمل أمه). وبصفته Gadi Visas‏ استنتج أن نسيانه شخصية 
هذا الصبي كان نوعًا من الدفاع ضد قلق حبكة الفيلم» لكن يمكن أيضًا أن يكون نتيجة 
لشعور أوديبي بالذنب ناتج عن استمتاعه بمشاهد يقوم فيها الحراس اليابانيون بإبعاد 
المساجين الذكورء بمَّن فيهم alls‏ الصبيء تاركين النساء والأطفال وحدهم. *” 
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«الفيلم الذي يرسم ملامح شخصيتي»: وظائف الهوية 


ذكريات السيرة الذاتية هي القصص التي تشكل هويتناء شعورنا الذاتي Ley‏ نحن عليه. 
فبالنسبة إلى متخصص في ale‏ النفس التطوريء مثل دان ماك ادامزء فإن دراسة السرد 
هي في جوهرها دراسة للهوية. فمن المستحيل تقريبًا أن نفكّر في ذواتنا أو نَصِفَها دون 
gal‏ إل adi s edil‏ ف اجن aad cens ANT.‏ احا فان هذا الزعم 
قد يتلوه سؤال: «كيف ذلك؟» وللإجابة عليه» سيحكي عن تلك المرة التي تصدَّى فيها 
لمحاولة بعضهم التنمّر عليه أو أنقذ عائلته من حريق شب في منزلهم fie)‏ الشخصية 
التي لعبتها dane‏ ستريب في فيلم لبرت بروكس اللاذع Élis»‏ عن حياتك» (ديفيندنج 
يور لايف)). 

تتخذ القصص — والهويات — أشكالًا متعدّدة. فبعض الناس يَرَوْنَ أنفسهم 
كأشخاص يحبُون مساعدة غيرهم من الناس» وتدور قصصهم حول ما agai‏ من 
مساغدات للآخرين.:وثمة قصص cool‏ حول أناس يرون أنفشهم محاربين أوعشافًا. 
ويعتقد ماك آدامز أن كل تلك الأنماط هي أشكال مختلفة للأبعاد الأساسية لمفهوم الذات؛ 
asl‏ الفاعل (الطريقة التي نتصوّر بها أنفسنا كأفراد لدينا القدرة على ترك بصمتنا على 
(alla‏ واف اتحاي (الطريقة الى رع يها We Gaal‏ مع 52:53( 9 
ES‏ كلها otad‏ هن Gps Lite. gf lo‏ من (s Gate laa T.) julill‏ 

عندما نشاهد فيلماء نتماهى مؤقنًا مع العديد من شخصياته أو حتى مع جميعها. 
وقد نتماهى مع نبرة الفيلم أو أسلوبه» بيد أن معظم تلك الخبرات» شأنها شأن cob SA‏ 
سريعة الزوال. ومن حين لآخرء نقع على فيلم نتماهى معه بقوة إلى درجة أننا نغدو 
واعين بذلك» ونستمر في التماهي مع أحد جوانبه sl)‏ على الأقل مع ذكرياتنا (dic‏ لفترة 
Ab sla‏ بعد انتهاء مشاهدته. عند هذه النقطةء تصير ذكرياتنا عن الفيلم جزءًا من هويتنا 
الشخصية. وهذا هو ما يعنيه البعض عندما يقولون إن فيلمًا ما يرسم بحق ملامح 
شخصيتهم أو ملامح مرحلة معينة من حياتهم. 

Ls,‏ رأينا في الفصل الثانىء بإمكان المرء أن Gales‏ العديد من التفسيرات النفسية 
Je‏ فيلم هثل «ساحر أوز». ولكن» رغم أن التفسيرات تشير إلى أشياء عن dalit‏ 
فإنها تكون أفكارًا مجرّدة. des‏ مستوّى أكثر rods‏ تؤكد الروائية تيري ماكميلان 
أن الفيلم لعب دورًا هامًا في طفولتها. فرغم lasts‏ بالتبايّن بين حياتها كطفلة أمريكية 
سوداء تترعرع في مدينة صناعية بولاية ميشيجان من diab‏ وحياة طفلة بيضاء في 


Y-0 


السينما وعلم النفس 
مزرعة بكنساسء فإن تلك الاختلافات لم تكن بنفس أهمية الأشياء التي «استطاعت» أن 


تتماهی معها: LLa‏ العمّة إيم الذي ذكّرها tob‏ إحساس دوروثي SL‏ لا أحد يهتم 
بها؛ الرحلة إلى أوز التي عكست خيالات ماكميلان عن الهروب من ظروفها الكئيبة إلى 
عالم مبهج وَمُثِير. Bs‏ النهاية» فإن هذا الجزء من ماكميلان الذي كان 3$ 3 إلى المغامرات 
oaks,‏ الال هو ,ما ها عل أن puss‏ رة M ius Lade‏ 

وقد حكى أحد المشاركين في مقابلة شخصية كيف أنه يمكن لفيلم أن يرسم ملامح 
فترة بكاملها من حياة أحد الأشخاص؛”” ففي منتصف الثلاثينيات من aga‏ وصف 
إيثان ما كان لفيلم «مزرعة الحيوانات» (أنيمال هاوس) من تأثير عليه. فكان يقوم هو 
وأصدقاؤه في الكلية بمحاكاة الحفلات الجامحةء والأفعال الهزلية المناهضة للسلطة التي 
يقوم بها بلوتو (جون بيلوشي) وبقية الحيوانات. وكثيرًا ما كانوا يقعون في المتاعب مع 
الإدارة» Er‏ في أذهانهم Gé ol‏ مهينة بين العميد 2205 (جون فيرنون) 
وعميد كُليّتهم. ورغ أن esa 55 Gal‏ كانوا واعين بتلك الصلاتء فإنهم على الأرجح لم 
يتعمّقوا في GLb‏ آنذاك. لكن مع بلوغه Guu‏ النضجء بدأ إيثان ينظر إلى ذاته السابقة 
بانتقاد شديد. واليوم» كلما شاهد هذا الفيلم Gals ÉI‏ السابق معه» حتى Sly‏ أثار 
ذلك في نفسه شعورًا بالاستياء. 

مشاركة أخرى» جوديء زوجة aly‏ لطفلين في بداية الأربعينيات من عمرهاء cÁSAS‏ 
عن كيف أن فيلم Jus Sh‏ عصفورًا (Sloe‏ (تو كيل أ موكينج بيرد) — خاصة 
شخصية أتيكوس فينش (جريجوري بيك) - حدّد ملامح علاقتها المعقدة بوالدها. لقد 
بدأ الفيلم يلعب دورًا Lega‏ في حياتها عندما شاهدته مع والدها وهي في الثامنة من 
Gala ls Layee‏ :ذلك Gta all‏ عتما Tas‏ وإلذها legas‏ جاسم کے عل اسه TA‏ 
في الفيلم. وعندما Gab‏ جودي Gu‏ المراهقةء Gill Gal‏ حتفه في Sole‏ صيد. وبدأث 
جودي تَرَى Ab Bol‏ بين أتيكوس ووالدهاء الذي كان طبيبًا محترمًاء كثيرًا ما كان 
يعالج الفقراء دون مقابل. OS‏ على عكس أتيكوسء أدركث جودي أن Lolly‏ كان به 
cue»‏ خطير»؛ فلم يكن «مستهدًا pou‏ عن إدمانه الخمور Es‏ في أطفاله ومن Ja)‏ 
سلامتهم.» ولدّى رحيله» كانت علاقتهما القوية قد اعتراها الفتور بسبب إدمانه للخمور. 
وبعد رحيله» عاشث جودي فترة مراهقة عصيبةء أعقبتها في شبابها SaN‏ «سلسلة من 
المحاولات الفاشلة say‏ فتيان Sho)‏ بهم باعتبارهم بدائل لوالدها». ورغم أن الفيلم 
كان Lage‏ لها على الدوام بسبب الدَّوْر الذي لعبه في علاقتها المبكرة مع والدهاء فإنها 


vet 


الأفلام كوسيلة للعيش: وظائف الفيلم 


لم تع مشاعوها Budell‏ تجاه أسكومن (أو:والدها) إلى أن :$5 Shing Sa‏ مضع gs‏ 
النفسي. 

37 GL ee 
Uld جرا اقا اا ف کی‎ ws 1548. GS psal] aou ite 
(مثل: «ذهب مع الريح»)» أو نوعية أفلام (رعب» أو خيال علمي) أو مُخرجًا (كوينتن‎ 
ks من خلال الأندية والمؤتمرات‎ ale dogs تارانتينو). ويتشارك المعجبون اهتماماتهم‎ 
الدردشة وهكذا. تلك الروح الجماعية يمكن أن يكون لها تأثير عميق على الهُوية؛ حيث‎ 
تنتقل ساحة الحركة من دائرة التأمل الذاتي إلى الحوار الجماعي والحوارات الاجتماعية‎ 
المستفيضة.‎ 

elis‏ الشعبية الجارفة لفيلم «فيلم الرعب روكي» (ذا روكي 3590 بيكتشر شو) 
في السبعينيات والثمانينيات حالة نموذجية لهذا الجانب الاجتماعي لتطور الهوية. من 
E CAT‏ شخص تعن لاو dila‏ مله eal Migs‏ المفكك وده تحمل معان 
عميقة. ومع ذلكء في حفل منتصف الليل» وسط رفاق معجبين بالفيلم Al agde‏ 
ubi cm qu SM EES iR‏ بح الفيلم Gad‏ مبهرًا على 
بناء المجتمع.*” تلك التجرية الاجتماعية تؤثر في مجملها على جوانب من الهُوية لها تأثير 
على الصلة بين الأقران» والتعبير عن النفس» والصراع مع الهوية الجنسية» فضلًا عن 
استكشاف aid‏ مغايرة لنسق القيّم السائد. 


«الفيلم الذي غيّر 552-8( حياتى»: الوظائف التحويلية 


كثيرًا ما استُخدمتِ القصص من جانب الآباء والأمهات ورجال الدين وموَلّفي الدراما 
باعتبارها VSS‏ غير رسمي من أشكال العلاج» بيد أن المعالجين النفسيين طوّروا أشكالا 
من العلاج النفسي السردي يستطيع الاستشاريون من خلالها مساعدة المرضى في تنقيح 
القصص التي يروُونها عن حياتهم.”” والأفلام الروائية تساعد في تسهيل عملية التنقيح 
cell‏ ليس من خلال العلاج بالسينما فحسب» لكن من خلال الاستبصارات الشخصية 
التي نكتسبها من مشاهداتنا اليومية أيضًا. إن فكرة التحول (تقيير مجرى الحياة)ء 
أكثر من كونها مداواة (ما يعني Gad‏ وجود جرح بحاجة إلى علاج)ء تقترح أن الأفلام 
يمكن أن تُستخدّم في تسهيل عملية تطورنا المستمرة بلا انقطاع كبشر ° 


السينما وعلم النفس 


Mis aad gf tula‏ لاخدا الكحوين لافلا :و dave‏ الألفة Bass‏ يك 

جودي وفيلم Gh‏ تقتل عصفورًا محاكيًا». فهي لم تستخدم الفيلم في فهم ماضيها 

فحسب» بل تراه الآن أيضًا انعكاسًا لحياتها الراهنة مع أبنائها. فهى ترى في أتيكوس» 
على وجه التحديد» Lodged‏ لتربية الأبناء: 


من المؤكد أن طريقة تربيتي لأبنائي شديدة الاختلاف عن الطريقة التي رياني 
بها والداي؛ حيث KÍ‏ على تعليمهم قيّم التسامّح والاحترام واحترام الذات 
JS,‏ الأشياء التى أستشعر وجودها في هذه الشخصية» فضلًا عن الدفاع Loc‏ 
Tia Glue Buti sate,‏ العالءة ن Site Gaal‏ 


ونع Gob Gil‏ ما تستحضر الفيلم بطريقة Lely‏ في خضم حياتها اليومية: فإنها 
تَعي تلك الروابط بوضوح في لحظات التأمل. فالفيلم K5‏ على حقائق حياتهاء لكنه 
يوفر لها LET‏ إمكانيات: U‏ يمكن أن posed‏ عليه حياتها وحياة أولادها: 

في بعض الأحيان» تستغرق عملية التحول أعوامًا كثيرة. وتستلزم رؤية العديد من 
الأفلام. تلك العملية Baiall‏ يمكن رؤيتها في مذكرات كورمان aga‏ «لقاء مع الأقلام»» 
التى Jal‏ من خلالها تلك الأفلام التى لعبت دورًا Ula‏ في حياته (7١٠؟).‏ ومن التيمات 
o 35 ai‏ كل امتداد مفحات dite GUSH‏ للات wy analis‏ رل هذا ERAN‏ 
إل مدو السرا ا خافن مو كرا مول ها إن كان بريه RICO.‏ 
ناقدًا. وقد كشف هذا التناقض عن نفسه عند مشاهدته فيلم السيرة الذاتية «فرويد» من 
إخراج جون هيوستن. فعندما تناول هولاند الفيلم کناقد» وجد أن ن باستطاعته استعراض 
قدراته التحليلية» كما أن التدريب الذي تلقّاه في التحليل النفسي منحه القدرة على فهم 
موضوع الفيلم Ligi‏ عميقًا. لكن عندما حاول هولاند التوافق مع مبدع الفيلم؛ فإنه شعر 
بالتهديد من الشخصية المظهرية المهيبة لهيوستن وقدرته على atlas plu]‏ مثل «الضقن 
المالطى» (ذا مالتيز فالكون). ويمقارنة طاقات هيوستن تن التي تبدو بلا حدود يشعوره 
Sad;‏ وجهوده اليائسة لكي یصبح SIS‏ وجد هولاند نفسه Lad yo‏ على إدراك أنه Gi‏ 
كانت العيوب والمزايا التي قد يجدها في «فرويد», فإن عمله باحقًا يحجبه GIS‏ هيوستن 

d$‏ هولاند على تلك التيمة مجددًا في تناوله لفيلم «أبناء الفردوس» (تشيلدرن 
أوف بارادايز). فهو یری في افتتان باتيست (جون لوي بارو) ÉA‏ بجارونس (آرليتي) 


الأفلام كوسيلة للعيش: وظائف الفيلم 


نموذجًا للكيفية التي تنطفئ بها الطموحات الرومانسية لمرحلة الشباب بفعل حقائق 
dio oa‏ البقم قرع qiti E pes cl adl diues OE‏ 
يصبح ts‏ ذلك الفنان العظيم الذي تخيّل أنه سيكونه. «Jobs‏ فإن استجابته لفيلم 
«شكسبير ible‏ (شكسبير إن (GY‏ تعكس نجاحه في التوصل إلى تسوية لهذا الصراع. 
ففى حين أنه طالما كان يعشق أعمال شكسييرء اعترف هولاند Gb‏ كان يشعر بالحسد 
تجاه موهبة شكسبير التي تبدى بلا حدود. لكن في الوقت الذي غرض فيه الفيلم» كان 
قد قطع شوطًا كبيرًا في حياته المهنية؛ ومن ls AS‏ رأى في الفيلم فانتازيا مبهجة 
تحتفي بالانتصارات الفنية والجنسية للشاب ويل» ووجد أنه بوسعه الاستمتاع بالفيلم 
دون شعور بالذنب أو GSH‏ وقد duela‏ تلك التجربة على أن يتقبّل أخيرًا مكانه في 
هذا العالم. 


)£( لقطات ختامية: النظر إلى الأفلام من زاوية مختلفة 


رغم أن مقارّية الأفلام Miet‏ وسيلة للعيش منبثقة من المقاربات العديدة التي 
ناقشناها في هذا الكتاب» فإنها تتضمّن النظر إلى الأفلام من زاوية مختلفة. إن عملية 
التفسير» بصورها العديدةء ليست غاية في ذاتهاء بل هي آلية رمزية شديدة الأهمية 
يمكن أن تصبح للأفلام وظائف بواسطتها. GAs‏ أن يستطيع المرء التعامل مع رسالة 
ما بطريقة واعيةء عليه أ ن يفهمها s‏ وكلما أمعن المشاهدون التفكير» بدءوا في إدراك 
الكيفية التي يرتبط بها معنى الفيلم بمعنى حياتهم الخاصة. 

وكلما ارتقت قدرات التفسير لدى المرء ازدادت الأهمية التي يمكن أن يكتسبها 
الفيلم والأشكال الفنية الأخرى. ففي دراسة أجريتّها منذ بعض الوقت» dalle‏ إلى بعض 
المشاركين أن يُفسّروا فيلمًا كانوا قد شاهدوه Gulley SAU‏ إلى فريق آخر أن يَصِفوا 
حبكته» ثم طلبث إلى فريق ثالث أن يتأمّلوا في حدث من agile‏ الشخصية لا علاقة له 
بالفيلم."“ وعقب هذا التأمل» طلبت إلى ene‏ المشاركين أن يتخيّلوا التطبيقات الممكنة 
cee‏ وقد cele‏ أكثر الأفكار شخصيَّةٌ من هؤلاء الذين شجُعوا على تفسير 

معنى الفيلم. 

oA‏ استخدامٌ الأفلام كوسيلة للعيش القدرة على الفصّل بمسافة نفسية بين 
الذات والفيلم. ومن هناء فإن تلك العملية ليسث Liss,‏ «للاندماج» في الفيلم؛ حيث يعتقد 
المشاهدون أنهم يعيشون داخل الفيلم sl)‏ أن الفيلم يعيش بداخلهم). By‏ حين أن هذا 
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الاندماج قد يحدث أحيانًا في التجرية المباشرة لمشاهدة الأفلام, فإنه بوجه عام يتلاشى 
بمجرد مغادرة دار العرض. وهؤلاء الذين يستمرون في الخلط بين الواقعي والسينمائي 
Lal‏ يُعَانُوق من d yall‏ النضوج المغرق d‏ حتى من الذهان aig)‏ يسيب ذلك d‏ يعض 
سلوكيات المحاكاة التي ناقشناها في الفصل السابق). Vary‏ من ذلكء فإن مقارية الأفلام 
باعتبارها وسيلة للعيش تشير إلى أن المشاهدين يدركون مَن يكونون وماذا يحدث على 
الشاشةء ولديهم ما يكفي من الفطنة للتفرقة بين هذا وذاك. 

Cual‏ إلى ذلك أن استخدام الأفلام كوسيلة للعيش يتطلَّب قدرًا من التأمل الذاتي. 
وهو مطلب من الصعب الوفاء به في الأجواء المعملية التي تخضع eS asl‏ صارم. Lal‏ الطرق 
الصحافيةء والكيفية» والسردية؛ مثل دراسات الحالةء والمقابلات» والشهادات الشخصية: 
yas Ges als ess oN ec‏ سمل aad‏ هذ الطاهوة :لك افق 
يكون من الصعب إثبات أن فيلمًا ما غيّر حياة asi‏ الأشخاص. تلك المقارية تعطى 
الأولوية للتجربة الإنسانية؛ كيف يدرك ويشعر ويفهم الناس ما يقع لهم من أحداث. 
ورغم ما تتسم به من تغيّر مسارهاء فإن تلك العمليات هي المادة الخام للوعي الذاتي. 
إن الباحثين وامعلّمين والمعالجين النفسيين الذين يستكشفون إمكانية استخدام الفيلم 
استخدامًا Gels‏ في الحياة المهنية واليومية يميلون إلى التحمّس للأفلام» ويعقدون عليها 
الآمال في أن تكون ذات نفع في مساعدة البشر على بلوغ الهدف الذي لا نهاية له المتمثل 
في pelas‏ إلى فهم أنفسهم. 
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كان صيف ۱۹۷۷م نقطة gad‏ في حياتي. EIS‏ في العاشرة من عمريء lle‏ بين 
الطفولة والمراهقةء تلك المرحلة التي laa‏ بدقة فيلم Cii‏ بجانبي» (ستاند باي مي). 
cus‏ أعيشء منذ Gu‏ الخامسة, في قاعدة غفا die cl‏ ف و شك كارك 
بألمانياء ثم صدر قرار بعودة والدي» الذي كان ضابطًا بالجيشء إلى الولايات المتحدة. 

رغم أنه لم يكن Gal‏ إلا بضع ذكريات قليلة عنهاء كانت أمريكا بالنسبة dl‏ وإلى 
أصدقائي أرض الميعاد. فكل ما aas‏ البريق الأمريكي كان يكتسب على الفور مسحة 
سحرية؛ فعلبة من حلوى بيكسي ستيكس أرسلها lis‏ من هناك كان يمكن أن EG‏ 
لقاء ٠١‏ سننًا للقطعة الواحدةء gf‏ تتم مبادلتّها بكل أنواع البضائع المهرّبة. 

وقتئذِ كنت عائدًا مرة GAT‏ إلى تلك الأرض الأسطورية» ورغم شعوري بالإثارة 
الشديدةء كانت تلك النقلة الوشيكة مُخيفة. aii‏ كانت القاعدة العسكرية مكانًا حالما 
ترعرعت فيه» وكان Gl‏ — باعتبارنا أطفالًا — مُطلّق الحرية في التجوال حتى أحد جانبي 
البوابات في جماعات صغبرةء Lai‏ عن الغابات الشاسعة التى لا نهاية لها على الجانب 
الآخر من بواباتها؛ لذا فقد غمرني شعور GAL‏ والخوف لمغادرتها. 

وقبل أسابيع قليلة من موعد الرحيل» بينما كنت أشاهد المحطة التليفزيونية الوحيدة 
الناطقة بالإنجليزية Sul lle‏ خررًا عن فيلم أثار ضجة كبيرة في الولايات المتحدة في 
ذلك الحين. كان ثمة أمريكيون حقيقيون, في مدينة أمريكية duke‏ مصطفين 
طوابير طويلة لشراء تذكرة للفيلم؛ الذي labiis Sul‏ منه يُصوّر سفينة فضاء غريبة 
الشكل Gs o‏ الأنفس من كوكب عجيب. كانت هناك أسلحة تعمل بالليزر» وأشرار 
يرتدون دروعًا olan‏ وقد مُشعر هائل الحجم» ورجل في dle‏ سوداء من الواضح أنه 
كان الأكثر رباطة جأش من بين جميع مَن عاشوا على سطح Gl‏ مجرة منذ بدء الخليقة. 


Go’ 





شكل :1-١٠١‏ مارك هاميل» وكاري فيشرء وهاريسون فورد» في أدوار: لوك» ولياء «olas‏ في 
فيلم «حرب النجوم: الجزء الرابع - Jal‏ جديد» VAVV‏ (حقوق النشر محفوظة لبكتوريال 
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— ففكرة أنه في غضون أسابيع قليلة سيكون بوسعى مشاهدة هذا الفيلم‎ ras cus 
كاملة حتى يصل إلى دار العرض 4851 بالقاعدة العسكرية,‎ dis بدلا من الانتظار‎ 
التي دائمًا ما تتأخَّر في عرض الأفلام الجديدة — أشعلث حماسي.‎ 





شكل :1-٠١‏ أليك جينيس وجورج لوكاس في موقع تصوير فيلم «حرب النجوم: الجزء 
الرابع — أمل جديد» VAVV‏ (حقوق النشر محفوظة لأرشيف إيه إف / آلمي). 


بعد plas‏ أصدقائي والوطن الوحيد الذي عرفتّه حتى وقتتذء بدأ شعوري بالإثارة 
لمشاهدة «حرب النجوم» يخفف من وطأة شعوري بالقلق ويساعدني على تركيز انتباهي. 
وكان من أوائل الأشياء التي قامت بها ille‏ بمجرد وصولنا لكولورادى سبرينجز 
والانتهاء من تفريغ حقائب السفرء هى الذهاب إلى المركز التجاري الجديد المتلألئ الذي 
توجد به دار عرض. ورغم أن «حرب النجوم» كان موجودًا في دُور العرض Xa‏ بضعة 
شهورء فإنه كان علينا الوقوف في طابور أمام شباك التذاكر لمدة ساعة فيما راح شعوري 
بالإثارة والترقب ihe soled‏ 

وأخيرًا حانت اللحظة. وبينما كانت العناوين الافتتاحية Gaga‏ على ARLEN‏ 


راحت موسيقى جون ويليامز توقظ Gat‏ في sls‏ كانت المعارك الفضائية واقعية 


Y\o 
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شكل :"-٠١‏ سكيب يونج» أحد المعجبين بفيلم «حرب النجوم»» ٠١‏ أعوام. 


بصورة مذهلةء والشخصيات Spal‏ جديدة GSU‏ مألوفة أيضًا. وراحت المخلوقات الغريبة 
تتقافز على الشاشة بسرعة أكبر بكثير من قدرتي على الاستيعاب. واللمحات التي تراءعث 
لي من دارث فيدرء بقنَاعه وقامته المديدة» كانت مثيرة ومروّعة. ومن حين لآخرء في 
اللحطة USN‏ تماما كادت الأجواء المثودرة يعقيها هدنة كوميدية figa‏ حيث gadis‏ 
المشاهدون في الضحك Gla)‏ سولى عقب إطلاق النار على جريدو: «عذرًا لما dike‏ من 
فوضى»). وفي النهايةء فعلت الشخصيات ما كان Gosh‏ عليها salai‏ حيث آمن لوك 
ب «القوة»» وعثر هان على الخلاص. لقد استحوذ «حرب النجوم» على مخيّلتي بصورة لم 
يفعلها أي شيء آخر شاهدثه من قبل. : 

لقد أصبح الفيلم الشيء الذي hey‏ نقطة التحول في حياتي؛ dus‏ ساعدني على 
التواصل مع موطني الجديدء والعديد Les‏ كنث أقوم به من أنشطة كان Sa‏ من خلاله. 
وقبل انتهاء فترة عرضه الأولى» SA‏ على والدتي لكي تأخذني أربع ole‏ أخرى 
لمشاهدته (كان هذا من جانيها تدليلًا لا يمكن تخيُله). ERT AT‏ ويطاقات علكة 
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الفقاقيع» ومجموعات (Saal‏ الصغيرة التي ia‏ شخصيات الفيلم. وقد شكّلت تلك 
الأشياء Gala‏ مشتركًا لإقامة صداقات جديدة. 

عندما أستعيد ذكريات تلك الفترة guns‏ لي أن Gals‏ الخارف els‏ «حرب النجوم»: 
في col‏ مرحلة المراهقةء لم يكن مصادفة؛ حيث كان les‏ البازغ بذواتنا بصدد تحويل 
حياتنا الداخلية المؤلّفة من وقائع مفكّكة إلى كيان مترابط وملحمى. كانت تلك هي المرة 
الأولىء حسبما Ex‏ التي Shay‏ فيها أتأمل الخير والشرء وقطعتٌ عهدًا على نفسي ألا Jail‏ 
سوى الصواب. وفي مدارس الأحدء بينما كان pba‏ 5585 عن الروح القدسء تراءى لي 
ما شعرثٌ أنه قد يكون كشفا دينيًا عميقًا؛ فقد أشرقث في ذهني فكرة أنَّ هنا كات plat!‏ 
يحدثنا عنه هو في حقيقة الأمر «القوة». ورغم أن الأفلام التي كنت سوف أشاهدها فيما 
بعد — Jis‏ «المحتال» (ذا (plus‏ و«الوهم الكبير» (جراند (Gash!‏ و«الإغواء الأخير 
للمسيح» — كانت eina‏ تناو أكثر تعقيدًا للمسائل الروحية والأخلاقية» Old‏ «حرب 
النجوم» كان أول فيلم ols‏ انتباهي لتلك الأمور. 

لعب duel!‏ من شخصيات الفيلم دورًا Gla‏ في حياتيء لكني Sih‏ أن شخصية 
الأميرة G SSI‏ بوجه Geld‏ كانت Dlia‏ بطريقة غريبة (تسريحة شعرها على شكل 
كعكة على le‏ رأسها!) لكنها شديدة الاختلاف عن حسناوات eal‏ الحركة الأخرى 
(فتيات بوند على سبيل المثال) اللواتي كُنَّ OSER‏ رغباتي في مرحلة ما قبل المراهقة. لم 
PEINE‏ ف على النحو المتوقع منها. وقد وجدتٌ نفسي متماهيًا معها إلى Se‏ ما؛ كان 
من المنطقي أن تلتقط عبوة ناسفة وتبادر بأخذ زمام الفعل das‏ من الجلوس مكتوفة 
الأيدي انتظارًا لما سوف تفعله الشخصيات الذكورية في الفيلم. إنني أميل إلى الاعتقاد أن 
الفضل في تفهّمي للأفكار النسوية الأساسية عند اطّلاعي عليها للمرة الأولى يعود إلى ليا. 

والتأثير غير الواعي قد يكون AST‏ 853 من ذلك. ففي فصل دراسي EAS‏ أقوم 
hs Un Cael did a NO aa‏ حول GN‏ ليا ds t biet‏ شي 
نسوية». فابتسم زميلي وأضاف: «حستاء بالطبع أنت تعتقد أن ليا شخصية مشوقة؛ 
دوي EU RAPES prd‏ ي الذهولء لكن بمجرد أن Sade‏ مقارنة سريعة بين 
ليا وزوجتي» ál‏ لي أنه مُحِق. 

غير أن ذكرياتي عن «حرب النجوم» ليست طيبةٌ كلّها؛ ففي ذروة افتتاني به 
E boca‏ رشت d‏ عراز زاغا fo‏ وى E‏ حلي disse pil‏ 
في قاع أنبوبة مضادة للجاذبيةء وكنتُ أعرف أنني لى حاولتُ القفز صاعدًا بداخلها فإنني 
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«سأسقط» إلى أعلى وأصطدم بالسقف الذي يحمل co» abs vlad‏ النجوم». وكان 
هناك صديق يُحاول «pnis‏ كني gb d$ pho Hall Jo Sorrel‏ استيقظث صارحخًاء 
مشوّش الذهن» وغارقا في العرق. كان من الواضح أن :صون الفيلم تسلّلت إلى قرارة 
اللحظة» كنت قد di ie à UM aa‏ عمل قبل هذا الفيلم. aie pu‏ 
لكن بعد قراءة aae‏ من المقالات» ES al‏ أن لوكاس as‏ را 
الذي أحببته. وما لبث أن تحوّل إلى نوع من الشخصية الأسطورية. فهو شخص اختار 
Jis -‏ أوبي وان — أن يتقاسم حكمته مع البشر الفانين. Slang‏ أشعر بالدوار من 
فكرة أن «حرب النجوم» tls eevee Oe‏ م gea‏ 


A 


سوف BESS‏ عنها النقاب تدريجيًا. ' هذا الوعد كان معناه GG‏ لا ينقطع من الأعاجيب 
سوف SiS‏ بأسباب الحياة لبقية عمري. ومع مرور الزمن» بطبيعة الحال» راحت 
ور وكاس Quads‏ بكاو و dieses‏ كلل duas adl‏ مقو idt‏ 
فنانًا ورائد أعمال ورئيس مؤسسة يسعى جاهدًا للموازنة بين القيّم العائلية والإحباطات 
الشخصية وإمبراطورية إعلاميةء Lad‏ عن تراث «حرب النجوم». 

السبب في استمرار شغفي بفيلم «حرب النجوم» حتى اليوم يعود Gsm‏ إلى أنني 
لسث الوحيد الذي لا يزال يحمل له [hum‏ فقصتي تكاد تكون قصة نمطية للجيل 
إكس. فعندما أجريث مقابلات مع أشخاص حول الأفلام التي كان لها تأثير قوي «ale‏ 
كان «حرب النجوم» يُذگر أكثر من GI‏ فيلم آخَّر ue)‏ لسان الرجال والنساء على ie‏ 
سواء). وبالإمكان تفسير تلك التجربة المشتركةء Giya‏ بالتيمات الراسخة التي استخدمها 
لوكاس في الفيلم. فهي تجرية لم تَظهّر إلى الوجود من فراغ سردي وسينمائي. فقد اعتمد 
plua‏ الفيلم على تقنيات مستخدّمة في أفلام الغرب» وسلاسل أفلام المغامرات» وغيرها من 
أفلام الحركة والمغامرات. لم تكن عناصر التجديد والابتكار (المؤثرات الخاصة المتقدّمة 
للغاية» والروبوتات المرحةء و«أويرا الفضاء». إلخ) هى العامل الحاسم في الفيلم بقدْر ما 
كانت التيمات الموجودة في هوليوود وفي المخيّلة البشرية قبل زماني بفترة طويلة. 

ومع lls‏ كان فيلم cos»‏ النجوم» ابن زمانه إلى ia‏ بعيد؛ فقد أثار ضجة 
كبيرة عند عرضه في أواخر السبعينيات» وساعد في التهدئة من روع الروح الأمريكية 


518 


خاتمة: الصورة الكاملة 


التي أنهكها عصر ما بعد فيتنام. كان الفيلم مؤشرًا على gl)‏ تسبب في) اتجاه جديد 
في alle‏ الترفيه الأمريكي السائد. أصبحت الأفلام فيه أكثر ميلا للهروب من الواقع 
والانفصال عنه. كما أن الفيلم أرسَى معايير ثابتة للسلع السينمائية. GAS‏ التي dt‏ 
شخصيات eds‏ والبطاقات المصوّرة» والشعارات التي تلصق على القمصان القصيرة, 
كانت جميعها طرقا حاولتٌ بها أنا وأصدقائي استحضار السّمات الأسطورية للفيلم في 
سياق حياتنا اليومية. والنجاح الذي حققه هذا المسعى شجّع بصورة واضحة على قيام 
تلك الشراكة بين السينما وتجارة السلع التي تتمتع اليوم بحضور طاغ. 

ومع مرور السنوات» بدأ شغفي ب «حرب النجوم» يفقد Aide‏ الأولى ويتحوّل إلى 
تقدير دائم. alley‏ أصداء oggi‏ تتردّد في وجداني؛ لوك وهو يتطلّع إلى قرصّي الشمس 
sot Lill ofall‏ المواجهة الحاسمة بالسيوف الضوئية بين دارث فيدر وأوبي وان؛ ليا 
في ثوب أبيض تحمل عبوة ناسفة؛ إلخ. ومع بلوغي منتصف العمرء من الواضح أ 
الأفكار حول الخير والعناية الإلهية والرجال والنساءء وأشياء أخرى S‏ كثيرة» باتت ممتزجة 
مع شخصيتي وقيّمي وخلفيّتي. لقد أصبح «حرب النجوم» جزءًا منيء بالمعنى الحرفي 
للكلمة. 


(Y)‏ دعوة لإجراء أبحاث متداخلة الاختصاصات 


اخترث أن gas‏ هذا التأمّل الشخصي حول «حرب النجوم»؛ نظرًا لما يحتويه من عناصر 
من جميع فصول الكتاب. فهناك أمثلة على التفسيرات التي استعرضناها في الفصل 
f alid‏ وكوي apgaill‏ ا اوكا Jo nA‏ القن eel! Kady of‏ الثقافية 
التي تسبَّبت فيها حرب فيتنام. lily‏ لم يكن هناك وجود لاختصاصيي الصحة النفسية 
SUN afa elis d‏ فول Le‏ م أربي وان من sagt‏ و فا الو Las (GES ans‏ 
دقوم بن الاس ها Baai aids‏ الذين ناقشناهم في الفصل الثالث؟ وتجسّد 
كت لوكاس ducas AM‏ هذا GAIN‏ كين catal‏ ف dana)‏ ا aed‏ أن 
النجاح الذي حقّقه الفيلم» على مستوى الإيرادات والنجاح الجماهيري على Sa‏ سواء 
Éa‏ ظاهرة مثيرة للانتباه تتعلّق بتفضيلات الجمهور (الفصل الخامس). ويستكشف 
الفصل السادس الجوانب السردية والشعورية للأفلام» وهو ما tule‏ بطريقة à.‏ 
uals Louie‏ الفيلم للمرة الأولى. des‏ مدار السنوات» Lal,‏ بلا انقطاع gab‏ في 


۹ 


السينما وعلم النفس 
الفيلم وإعادة تقييمه (الفصل السابع)» وهو ما كان له أعمق الأثر على حياتي ولعب 


دورًا Ela‏ في النهاية في تطور شخصيتي (الفصلان الثامن والتاسع). 
stan‏ الشكل 5-٠١‏ كل تلك الأيعاد الرمزية الهامة.“ 





الفيلم 


شكل ::-٠١‏ النشاط الرمزي المرتبط بمشاهدة الفيلم (صورة موسعة). 


كل تلك الأبعاد ga‏ ومترابطة بعضها ببعض. وفي حين تميل طرائق حقول بحثية 
معيّنة إلى التركيز على عنصر واحد في كل مرةء فإنني Lal‏ أن تكون المقاربة المتعدّدة 
الاختصاصات التى استخدمتها في هذا الكتاب قد أوضحث بجلاء الطريقة التى تجدل 
ها قك الخو ا l‏ 
المشاهدون يتفاعلون مع الفيلم: حتى Gly‏ كنت أعتقد أن «حرب النجوم» فيلم ily‏ 
فإنني أدرك أن هناك أناسًا لا يعني لهم القيلم Éad‏ على الإطلاق. فبعض الأفلام 
Lull Sia‏ في لحظات مختلفة من حياتنا في حين أن هناك أفلامًا أخرى لا تفعل 
ذلك. فقد شاهدث فيلم «فتاة الوداع» (ذا جودباي (Une‏ بعد «حرب النجوم» بفترة 
غير طويلةء لكنني لا أتذكر a‏ منه.* فقد كان ببساطة يفتقر إلى تلك الأشياء التي 


3 


قد تلهم Gus‏ في العاشرة من عمره. 


YY: 


خاتمة: الصورة الكاملة 


e الأفلام يتفاعلون مع أفلامهم: فهم يكتبون الحوارء ويمثلونء‎ pÉ 
صانع فيلم أن‎ GI الكاميرا؛ وكل ذلك يضيف إلى الفيلم. فلم يكن بمقدور‎ 
شورع الوكاسوشوافلة ده‎ calls daga سوق ابوه «رفطك‎ quani) aes 
وهيبة جيمس‎ fola عن فظاظة هاريسون فورد اللازمة لتجسيد شخصية‎ Lai) 
Picts cal Soul بىد فو نك عن سكف فزوق:‎ eds oT cigs انوك‎ 
لجعل نموذج نجم الموت يبدو في حجم القمر).‎ 

المشاهدون يتفاعلون مع io‏ £ الأفلام: عَرْض الفيلم على الشاشة هو الحيّز الذي 
يلتقي فيه صتاع Soga abil‏ المشاهدينء ليس dors! Gog‏ لكن رمزيًاء وهي علاقة 
غير مباشرة لكنها قوية. فقد 3S‏ معجّبًا بلوكاس أيما إعجاب» وهو شخص لم أقابله 
bs‏ في حياتي» لکن عبر بعض معجبيه day Lad‏ عن سخطهم عليه عندما قام بإدخال 
تعديلات على حقوق ملكية الأفلام التي أحبُوها. ويبدو أن لوكاس نفسه أصبح يحمل 
مشاعر متناقضة تجاه جمهوره: ides‏ تماما | peal‏ به» لكنه يتخذ موققًا Gelis‏ 
diss‏ هؤلةء الذين ceils‏ أن هلوا عليه ها Beat‏ عليه Ask‏ 

eles‏ المستويات الخظلفة المعالحة النفسية FI‏ تقم se ais‏ الشكل د 
بعضها مع بعض. وقد شجُعدني تيمة أولوية الحدس على العقلانية التي يتضمّنها فيلم 
«حرب النجوم» على الوثوق في قدرتي على الحدس. وأنا أرى تلك التيمة مجسّدة بوضوح 
في المشهد الذي يقوم فيه لوك بتدمير نجم الموت. لكن قبل أن يكون باستطاعتي التوصل 
oca Russ‏ لود gh‏ ين Gas ELAN‏ عدف ce stall de-xeall [aod‏ التقني 

(فبعض اللقطات تستهدف محاكاة وجهة النظر الذاتية للوك» والصوت الذي Sats‏ 

عن «الثقة في القوة» لا يَصدّر عن شخص يجلس خلف لوك» لكنه استدماج لصوت أوبي 

وان). كما يتعيّن Yo‏ بالطبع أن أكون قادرًا على «رؤية» ما يحدث على الشاشة.” 

كل تلك الخيوط والعمليات تلتئم جميعها Le‏ وكلما نجحنا في إدراك هذا التداخل 

MESH د‎ gs NGG a oaa كلما امل‎ I (عل ميل‎ da 

استعدادًا أكبر لأخذ التجرية الفعلية للجمهور في الاعتبار)؛ ازدادت دراسات ale‏ النفس 


والفيلم ثراءً. 
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Godd es Lad 
الأفلام باعتبارها فنا‎ (Y) 


Be‏ على مزيّة تناول ele‏ نفس الأفلام من زوايا نظر متعددةء fies‏ رسالتي النهائية 
الأخرى في أن الأفلام ذات سطوة؛ ومن Ab‏ ينبغي التعامل معها بحرصء لكن مع تطبيق 
إمكانياتها الإيجابية. فأنا أريد أن أصنع إطارًا لمقارّبة نفسية للفيلم لا يساعد القرّاء على 
agi‏ الأفلام فقطء بل على تطبيق إمكانياتها أيضًا. 

فقد رأينا كيف أن ale‏ النفس الأكاديمي كثيرًا ما يركز اهتمامّه على كيفية التعامل 
مع ما ينطوي عليه الإعلام المرئي من أخطار.“ والتشجيع على استخلاص المعنى من 
وسائل الإعلام (تعليم المهارات اللازمة لاستخلاص الرسائل وتفسيرها بطريقة نقدية) 
هو أحد أهم طرق التعامل الشائعة مع تلك المخاطرء وهذه فكرة je‏ 93$ كبير من 
التشويق. لكنها تُستخدّم أحيانًا بطريقة تفترض أن الأفلام سامّة بالفطرة؛ ومن $& فإن 
السبب الوحيد لقراءة الفيلم بطريقة صحيحة هو dal‏ من آثاره السلبية. 

By‏ أحيان أخرىء يتجاوز الحافز وراء استخلاص المعنى من وسائل الإعلام تخفيف 
الآثار السلبية. Qa‏ يدافعون عن استخلاص المعنى من Ball‏ المكتوبة يرگزون على 
فوائده للمواطنين في مجتمع ديمقراطى (قراءة اللافتات المرورية» فهم القوانينء المشاركة 
في ley djs BALA (ud als Gils (Al) abla‏ المركي: gas (gll‏ 
بين الكلمات والأصوات والصور. ويعتقد المدافعون عن ضرورة استخلاص المعنى من 
وسائل الإعلام أن وسيلة مثل الفيلم هي أداة يستخدمها المجتمع المعاصر في تنظيم نفسه 
والتواصل بين أفراده» وأنه لكي يتمگن من العمل بكفاءة وبطريقة مثمرةء ينبغي على 
dr ant Peer Fl]‏ شير ER‏ تسيا د Rie‏ 

لكن تلك الرؤية لا يزال ينقصها شيء. فمن خلال تناولنا للخصائص الرمزية 
المتضافرة للأفلام وصنّاع الأفلام والمشاهدينء بإمكاننا أن ننظر إلى الأفلام باعتبارها 
أكثر من مجرد مصادر خطرء وأكثر أيضًا من مجرد وثائق ثقافية نحتاجها لكي 
تساعدنا على الفهم. فالكلمة المكتوبةء على أي Se‏ تتيح للناس أن يفعلوا ما هو أكثر 
من مجرد استنساخ وَصّفات الطعام وقراءة الكتيّبات الإرشادية؛ فهي تمنحنا القدرة 
على إبداع الملاحم؛ والروايات» والقصائد. إن الأفلام ees‏ وتسليء لكنها LAÍ‏ أشكال من 
الشعر السردي والمرئي. ويمكن أن تكون مزعجة وجميلةء oly‏ تلهم العقول وتّضيتها. 
وشأن US‏ أنواع الفنون» يمكن للأفلام أن تكون خطبرةء لكنها هبة dia LAÍ‏ خطيرة 
تستطيع أن تدمّرنا Gly‏ ترتقي بنا. 


YYY 


ali الملحق‎ 


اختصاصيو الصحة النفسية في الأفلام التى حققت أعلى الإيرادات: 








۱۹۹۹4-4۰ 
الفيلم الشخصية 

إيس فنتورا: محقّق الحيوانات الأليفة الدكتور هاندلي 

حلل هذا الدكتور ين سوبلء الابن 
حلل هذا الدكتور سويل؛ الأب 
أرمجدون اختصاصي علم النفس 
أفضل ما يمكن الحصول عليه الدكتور جرين 

الإيقاظ الدكتور مالكوم ساير 
الإيقاظ الدكتور BLS‏ 

as do di الإيقاظ‎ 

الإيقاظ الدكتور بيتر إنجام 
الإيقاظ أنتوني 

الإيقاظ مدير المستشفى 

غريزة أساسية الدكتورة إليزابيث جارنر 
غريزة أساسية الدكتور لاموت 





السينما وعلم النفس 








الفيلم الشخصية 

غريزة أساسية الدكتور مايرون 

غريزة أساسية الدكتور ماكلوين 
باتمان للأبد الدكتور تشيس مريديان 
باتمان SAU‏ الدكتور برتون 

كاسبر الدكتور جيمس هارفي 
نظرية المؤامرة الدكتور جوناس 

موت قاس مع انتقام الدكتور فريد شيلر 
الدكتور دوليتل الدكتور بلين 


الدكتور وليزلي روزن 
اختصاصي العلاج النفسي الجماعي 
مدرب الثقة بالنفس 

إليزابيث كاميل 

سارة صن هل 

الدكتور سليزنجر 

الدكتور روبرت مور 
اختصاصي علم النفس 
الدكتور شون ماجوير 
اختصاصي التنويم المغناطيسي 
الدكتور هنري 

اختصاصي علم النفس 
الدكتورة رمادا طوميسون 
الدكتورة ستيفاني وود 
الدكتورة ستيفاني وود 
السيدة سلذر 

صمويل فوكنر 


الدكتور نيردورف 


نادي الزوجات SIE‏ 
طماطم خضراء مقلية 
طماطم خضراء مقلية 
ابنة الجنرال 

ابنة الجنرال 

ابنة الجنرال 

ابنة الجنرال 

العين الذهبية 

ويل هانتنج الطيب 
ويل هانتنج الطيب 
ويل هانتنج الطيب 
يوم فأر الأرض 
لقطات ساخنة 
السلاح الفتاك ۲ 
السلاح الفتاك ٤‏ 
السيدة داوتفاير 


e 


تسعة اشهر 


الظاهرة 











الفيلم الشخصية 
سانتا كلوز الدكتور نيل ميلر 

صمت الحملان الدكتور هانيبال ليكتر 
صمت الحملان الدكتور فريدريك تشيلتون 
صمت الحملان كلاريس ستارلنج 

صمت الحملان جاك كروفورد 

الحاسة السادسة الدكتور مالكوم كراى 
الحاسة السادسة الدكتور هل 

الساهر في سياتل الدكتورة مارشا فيلدستون 
سبيس جام دوك 

ستار تريك: أجيال ديانا تروي 

المبيد Y‏ الدكتور سيلفرمان 

المبيد Y‏ دوجلاس 

وقت للقتل الدكتور ويلارد باس 

وقت للقتل الدكتور رودهيفر 

متاك Ge Le nghi‏ ماري المعالج 

إعصار الدكتورة مليسا ريفز 

ماذا عن بوب؟ الدكتور ليو مارفن 

ماذا عن بوب؟ الدكتور كارسويل 

ماذا عن بوب؟ الدكتور تومسكي 





ملحوظة: كانت هذه الأفلام isd‏ ضمن فتة أعلى عشرين فيلمًا تحقيقًا للإيرادات في 
العام الذي 56 Gud‏ فيه على شاشة السينما. 

كلق قبل ARIES (4 Vaasa BN gull‏ اما وة اتا dei‏ 
نفسية - uS‏ الدكتورة سوزان لؤينستين - 555 أساسيًا فيه. ولكن لم gI‏ هذا 
الفيلم في القائمة السابقة؛ لأنه كان GST‏ الأفلام النادرة التي حققت الكثير من إجمالي 


o 


السينما وعلم النفس 


الإيرادات في عامين مختلفينء لكنها لم aÑ‏ ضمن Gel X‏ عشرين hà‏ من Sus‏ 
الإيرادات GIB‏ منهما. ومن AS‏ سقط ولم gjd‏ في قائمة عيّنات الأفلام» رغم أنه يرتبط 
بوضوح بالآفلام GAY‏ الموجودة بالقائمة. 

الجدول مأخوذ بتعديل عن داين يونج» وإس بويسترء uly‏ ووايت» els‏ تيء 
وستيفينز .)25٠١8( al‏ الحافز وراء الشخصيات في تجسيدات اختصاصيى الصحة 
النفسية في الأفلام الشهيرة. «الإعلام الجماهيري والمجتمع»» (V) M‏ ۹4-۸۲ 
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الملحق يلك 


قوائم أفضل Labs ٠٠‏ في تاريخ السينما 





قائمة أفضل الأفلام وفقًا 
لمستخدمي موقع *IMDB‏ 


قائمة معهد الفيلم الأمريكي 
لأفضل الأفلام 1 


قائمة الأفلام التي حققت أعلى 
الإيرادات” (معدّلة وفقا لمعدل 


التضخم) 





)١(‏ «الخلاص من شاوشانك»» 
VANE‏ 


۱۹۷۲ «العرّاب»,‎ (Y) 


(Y)‏ «العرّاب: الجزء الثاني»» 
14V‏ 

lly calli (8) 
٠۹٩٩ والقبيح»,‎ 


۱۹۹ ٤ «خيال رخيص».‎ (o) 


۱۹۹۳ «قائمة شندلر»»‎ (1) 
«Gal Xs, VY» (V) 
140۷ 


١55١ «المواطن کین»»‎ (1) 
۱۹۷۲ oladh (Y) 
VAEY «کازابلانکا»»‎ (Y) 
١9/٠ ce SEN «الثور‎ (£) 
«الغناء تحت المطر»»‎ (o) 
140۲ 


)1( «ذهب مع الریح»» VAYA‏ 
(V)‏ «لورانس العرب»» VAY‏ 


VAY «ذهب مع الریح»»‎ )١( 


(Y)‏ «حرب \ 3 لنجوم: الجزء 
الرابع — أمل جدید»» ٠۱۹۷۷‏ 


(Y)‏ «صوت الموسيقى»» 
3416 


)£( «إي تى: الكائن 
الفضائى»» 14۹۸۲ 


NATO «الوصايا العشر»»‎ (e) 


۱۹۷۷ «تيتانيك»,‎ (1) 
Na Vo «الفك المفترس»»‎ (V) 





السينما وعلم النفس 





قائمة أفضل الأفلام وفقًا 


قائمة معهد الفيلم الأمريكي 


قائمة الأفلام التي حققت أعلى 





الإيرادات” (معدّلة às‏ معدل لأفضل الأفلامآ لمستخدمي موقع *IMDB‏ 
All‏ . ( 

1۰ «قائمة شندلر»» 144۲۳ )۸( «بداية»»‎ (A) «الدكتور زيفاجو»,‎ (A) 

Varo 

)4( «طارد الأرواح الشریرة»» (4) «دوار» VAOA‏ )4( «أحدهم طار فوق عش 
١‏ المجانين»» ١51/0‏ 

)+1( «بياض الثلج والأقزام (V+)‏ «ساحر أوز». )٠١( VAYA‏ «فارس الظلام»» ۲۰٠۰۸‏ 
السبعة»» VAYV‏ 


الخامس - الإمبراطورية تعيد 
الضربات»» ٠۱۹۸۰‏ 

(Y)‏ «سيد الخواتم: عودة 
الملك», Ys Y‏ 


(VY)‏ «الساموراي السبعة» 
Mot‏ 


)18( «نادي القتال»» ٠۹۹۹‏ 


o)‏ \( «الأصدقاء الطييون»» 
۱44-۰ 


(Y)‏ «حرب النجوم: الجزء 
الرابع - أمل جدید»» VAVV‏ 


141۲ «کازابلانکا»»‎ (wv) 


Yey TA «مدينة‎ (MA) 


(M4)‏ «سيد الخواتم: رفقة 
الخاتم» ۲٠١١‏ 


٠۹۳١ «أضواء المدينة»»‎ (NV) 


140٩7 «الباحثون»»‎ (Y) 


)1¥( «حرب النجوم»» ۱۹۷۷ 


۱۹٦۰ «سایکو»»‎ (XE) 
أوديسة‎ SY, (Yo) 
NATA الفضاء»»‎ 


O3)‏ «صانسيت بولیفارد»» 
140۰ 
(wv)‏ «الخريج»» 1۹71۷ 


YA YV «الجنرال».‎ (MA) 


de» (\4)‏ الواجهة البحرية»» 
140٤‏ 


yvy» (\\)‏ کلب دل ماسي»» 
YAN‏ 


(Y)‏ «حرب النجوم: الجزء 
الخامس — الإمبراطورية تعيد 
الضربات»» ۱۹۸۰ 


140٩ OUJ «ين‎ (Ww) 


۲۰۰۹ «آفاتار»‎ (V8) 


(Vo)‏ «حرب النجوم: الجزء 
السادس - عودة الجيداي»» 
\AAY‏ 


VAVY «اللدغة»»‎ (Y) 


(Ww)‏ «سارقو التايوت 
الضائع»» ۱۹۸۱ 

(MA)‏ «حديقة الديناصورات»» 
1۹۹4۲۳ 


VAW «الخریج»»‎ )۱۹( 





YYA 


الملحق «ب» 





قائمة أفضل الأفلام وفقًا 
لمستخدمي موقع *IMDB‏ 


قائمة معهد الفيلم الأمريكي 
لأفضل الأفلام 1 


قائمة الأفلام التي حققت أعلى 
الإيرادات” (معدّلة وفقا لمعدل 


التضخم) 





Y. 


«« 


T 


à Bye «حدث ذات‎ (Y-) 
VANS الغرب»»‎ 
«النافذة الخلفية»,‎ (Y5) 
غك‎ 

(YY)‏ «سارقو التايوت 
الضائع»: ۱۹۸۱ 


3435 «ماتریکس»»‎ (YY) 


١97٠ «سایکو»»‎ (Y£) 


ee «المشتيه‎ (Yo) 
VANO المعتادون»,‎ 
صمت الحملان»»ء‎ « (Y) 
١15١ 


١6 «سبعة»»‎ (YV) 


«cas «إنها حياة‎ (YA) 
1۹٦ 
۲۰۰۰ «تذکار»‎ (YA) 


(Y-)‏ «سيد الخواتم: 
Yy TuS‏ 

(Y5)‏ «صانسيت يوليقارد 
۱40۰ 

ax «حكاية لعبة‎ (YY) 


(Y-)‏ «إنها Sls‏ رائعة»» 
YA £A‏ 


14V «الحى الصينى»»‎ (YY) 


(YY)‏ «البعض يفضلونها 
ساخنة»» 3404 

(YY)‏ «عناقيد الغضب»» 
BTE‏ 

(Y£)‏ «إي تي: الكائن 
الفضائی»» ١5/5‏ 
(Yo)‏ «أن تقتل عصفورًا 
TUE‏ 1171۲ 

(Y)‏ «السيد سميث يذهب إلى 
NAYA ca Shii isl‏ 
(YV)‏ «ظهيرة مشتعلة»» 
140۲ 

JS» (YA)‏ شيء عن حواء»» 
110۰ 

(Ya)‏ «تعويض مزدوج»» 
\VE%‏ 

(Y)‏ «سفر الرؤية الآن»» 
17٩‏ 


(YY)‏ «الصقر المالطى»» 
VEN‏ 


«« AUI «العرّاب: الجزء‎ (YY) 
14V 


(Y-)‏ «حرب النجوم: الجزء 
الأول = تهديد الشبح»» ١116‏ 
(YY)‏ «فانتازیا»» BT‏ 
(YY)‏ «العراب»» ۱۹۷۲ 
(YY)‏ «فورست جامب»» 
NAVE‏ 

VAVE «ماري بويينز»»‎ (Y£) 
٠۹۹٤ «الأسد الملك»»‎ (Yo) 
۱۹۷۸ «الشحم»»‎ (Y3) 
١9536 «كرة الرعد»»‎ (YV) 

Y. “A «فارس الظلام»,‎ (YA) 
۱۹۹۷ «كتاب الأدغال»»‎ (Y4) 
3404 «الأميرة النائمة»»‎ (Y-) 


۲۰۰٤ aY «شريك‎ (YY) 


(YY)‏ «طاردو الأشباح»» 
١‏ 





۹ 
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قائمة أفضل الأفلام وفقًا 
لمستخدمي موقع *IMDB‏ 


قائمة معهد الفيلم الأمريكي 
لأفضل الأفلام 1 


قائمة الأفلام التي حققت أعلى 
الإيرادات” (معدّلة وفقا لمعدل 


التضخم) 





(YY)‏ «فورست جامب»» 
VANE‏ 

«c3 AI «ليون:‎ (Y£) 
1۹٤ 

(Yo)‏ «الدكتور سترینجلّف»» 
VANE‏ 

(Y)‏ «سفر الرؤية الآن»» 
NAVA‏ 

١55١ «المواطن کین»»‎ (YV) 


(YA)‏ «التاريخ الأمريكى 
NANA KES]‏ 

aall «الشمال‎ (YA) 
3404 


١5199 ca Sa pel «جمال‎ (£-) 
VAVI «سائق التاکسی»»‎ (£V) 


Y sully (£Y)‏ يوم 

٠۹۹۱ الحساب»»‎ 

(£Y)‏ «إنقان الجندي ريان»» 
1۹۹۸ 

٠۹۷۹ «الغریب»»‎ (££) 


140۸ «دوار»»‎ (£e) 


(YY)‏ «أحدهم طار فوق عش 
المجانین»» ١51/5‏ 
٠۹۳۷ cianal‏ 


۱۹۷۷ «آنى هول»»‎ (Yo) 


(Y)‏ «جسر على نهر کواي»» 
140۷ 


(Vv)‏ «أجمل سنوات العمر»» 
۹٤١‏ 


(YA)‏ «کذز سی را مادري»» 
۹۸ 


(YA)‏ «الدكتور سترینجلّف»» 
ya‏ 


(t -)‏ «صوت الموسيقى», 
3416 


۱۹۳۳ «كينج کونج»»‎ (£V) 


1۹71۷ (SNS s (5392? (£Y) 


(£Y)‏ «راعى بيقر منتصف 
اللیل»» 343 

(£t)‏ «قصة فيلادلفيا», 
1۹۰ 


MA OY. «شین»»‎ (£0) 


(TY)‏ «بوتش كاسيدي وطفل 
صندانس»» 1۹ 


۱۹۷۰ «قصة حب»»‎ (Y£) 


(Yo)‏ «الرجل العنكيوت»» 
Yes Y‏ 


)11( «يوم الاستقلال»» VAAT‏ 


«« JoAM à «وحدي‎ (YV) 
ETE 


BTE «بينوكيو»»‎ (YA) 
Vary «کلیوباترا»»‎ (Ya) 


)-£( «شرطي dois‏ هيلز»» 
۹۸٤‏ 


(é \)‏ «الإصبع الذهبية»ء 
۹1٤‏ 


۱۹۷۰ «المطار»»‎ (EY) 


(£Y)‏ «الجرافيتى الآمريكى»» 
\avy‏ 


1١507 «الرداء»»‎ (££) 


(£e)‏ «قراصنة الكاريبي: 
صندوق الرجل Yoo «call‏ 





yv. 


الملحق «ب» 





قائمة أفضل الأفلام وفقًا 


قائمة معهد الفيلم الأمريكي 


قائمة الأفلام التي حققت أعلى 





الإيرادات” (معدّلة às‏ معدل لأفضل الأفلامآ لمستخدمي موقع *IMDB‏ 

( ` All 

Jos» (£3)‏ العالم في /٠١‏ )£1( «حدث ذات Abd‏ )£3( «أميلي»» ۲۰۰۱ 

Vays 3403 cdi. 

5٠٠١١ «المخطوفة»‎ (£V) اسمها الرغبة»»‎ doe» (EV) ۱۹٤٩ «بامبی»»‎ (£V) 
۱401 


۱۹۸° «« S3 dl» (£^) 
۲۰۰۸ إي»‎ dos» (£3) 


1410۷ «aall 3902» (o -) 


)^£( «النافذة الخلفية»» 
غ6 
)£4( «التعصب», ١917‏ 


dw) (o-)‏ الخواتم: رفقة 
الخاتم», ٠٠٠١١‏ 


)^£( «السروج المشتعلة»» 
NaVÉ‏ 


)£4( «الرجل الوطواط»» 
NAAA‏ 


)+0( «أجراس القديسة 
«Qa rS‏ هع 





NN uui ١١ dattp://www.filmsite.org/boxoffice-html عن‎ 3,3 i 
YN hol ۳ dattp://www.afi.com/100years/movieslO.aspx مأخون عن‎ t 


YYN 


SM hol ۱۳ dattp://www.imdb.com/chart/top مأخون عن‎ t 


الملحق » تت 


مشاهد سينمائية مثيرة للعاطفة 





المشهد 


الفيلم 


العاطفة 





مناقشة لحظة النشوة الجنسية في المقهى 
الفقرة الكوميدية 

الفقرة الكوميدية 

الفقرة الكوميدية التمثيلية 


«عندما قايل هاري سالي» 

«رويين ويليامزء بث مباشر في بروداوي» 
Jus»‏ کوزبی نفسه» 

«من قال هذا على أي حال؟» 


اللهو والتسلية 





T 
على اعتداءات الشرطة‎ gi d 


«الحارس الشخصي» 


«صرخة الحرية» 





شخص يأكل براز كلب 
بتر ذراع 


عملية جراحية في قدم 


«طيور الفلامنجو الوردية» 
«ay‏ فيلم غير روائي 


(ass isl»‏ فيلم غير روائى 


الاشمتزاز 





ولد يلعب 3 ردهة 


مشهد المطاردة في القبو 


«البريق» 
«صمت الحملان» 





شاشة توقف سكرين بيس 


«أشكال مجردة»» فيلم غير روائی 


عاطفة حيادية 





السينما وعلم النفس 





العاطفة الفيلم المشهد 





«دينالي البرية في ألاسكا». فيلم غير روائى الصيف في دينالي 








«اليطل» الولد مع أبيه وهو يحتضر 
الحزن «ملك الغاية» شيل الأسد مع أبيه وهو ميت 

Leal الب ولرل يعد موت‎ (gu ii, 
الباب‎ vc المفاجأة «الجدي واحد» الواح‎ 

«بحر من الحب» الرجل تفزعه حمامة 





هذه القائمة مأخوذة بتعديل عن الفصل ogil‏ «إثارة العواطف باستخدام الأفلام» 
بكتاب «الدليل العملي لإثارة العواطف وتقييمها». الفصل تأليف روتنبرج وراي وجروسء 
والكتاب تحرير جيمس كون وجون آلين (Y+ - V)‏ (إعادة الطباعة بتصريح من أكسفورد 
يونيفرسيتي بريس). 


YE 


G3» الملحق‎ 


أفلام علاجية 








القضية العلاجية أمثلة على الأفلام 

سوء المعاملة «حياة هذا الولد»» ٠۱۹۹۳‏ 
المراهقة «الهروب»» VAV4‏ 

۱۹۹۰٩ والوصاية «خسارة أشعيا»,‎ Ail 
٠۹۹۰ في السن «غرياء في رفقة طيبة»‎ dal 
۱۹۹٤ «فیلادلفیا»»‎ Saige 

الالتزام «أمانة بالغة», ٠٠٠٠١‏ 
التواصل وتسوية الصراع «قصتنا»» ٠۹۹۹‏ 

الموت والاحتضار «حیاتي»» ۱۹۹۲ 

الطلاق «كرامر ضد کرامر»» NAVA‏ 


«مجتمع الشعراء الأموات»» VAAN‏ 
«كالماء للشوكولاتة»» MAS Y.‏ 
lis»‏ ماجنولیا»» ۱۹۸۹ 


«أناس ادون ۱۹۸° 


الاضطرابات العاطفية 
القضايا الأسرية 

نظم الدعم أو المساندة 
الحزن والفقد 





السينما وعلم النفس 








القضية العلاجية أمثلة على الأفلام 

الإلهام «الخلاص من شاوشانك»» ۱۹۹٤‏ 
العلاقات الحميمة «عن ليلة الأمس»: VAAN‏ 

الزواج «الفصول الأريعة»» VAAN‏ 

قضايا النساء «كيف تصنع GU‏ أمريكيًا؟, 1156 
علاقات الطفل بالأهل «البحث عن بوبي فیشر»» VARY‏ 
pal‏ الربائب «حلّقي إلى الوطن»» VAAT‏ 

إدمان المخدرات «عندما Čad‏ رجل امراًة»» VASE‏ 
القيم والأخلاق is‏ مختصرة»» ۱۹۹۲۳ 





هذه القائمة مأخوذة بتعديل عن GUS‏ «استأجر فيلمين ودعنا نتحدث في الصباح: 
استخدام الأفلام ذات الشعبية في العلاج النفسي»» ٠٠١١‏ (الطبعة الثانية)ء لجيه دبليو 
هيسلي وجيه جي هيسيء نيويورك: جون وايلي آند صّنز (إعادة الطباعة بتصريح من 
دار نشر جون وايلي آند صَنز). 


YYA 


الملاحظات 


الفصل الأول: مقدمة: الجوانب المتعدّدة لعلم النفس dS Vig‏ الكثيرة للأفلام 


(1) Keyser (1992). 

(2) Diamond, Wrye and Sabbadini (2007) point out that when Freud 
published his first significant work, Studies in Hysteria in 1895 (co- 
authored with Josef Breuer), the Lumiere brothers were screening what 
is widely considered to be the first nonfiction film, Workers Leaving the 
Lumiere Factory. The scientific-minded American Psychological Associ- 
ation had been founded a few years earlier in 1892 (Wertheimer, 1987). 

(3) Freud’s appearance at Clark left an aura that pervaded even the 
physical space. Many of us were convinced that the reason the university 
never remodeled the worn wooden staircase was because Freud had made 
the stairs sacred by setting foot on them. 

(4) Werner (1980). 

(5) Many of the professors at Clark at that time had been mentored 
by Werner, including Bernard Kaplan, Leonard Cirillo, Roger Bibace, Sey- 


mour Wapner, Robert Baker, and the neuropsychologist Edith Kaplan. 


السينما وعلم النفس 


Other Clark professors who influenced my thinking were sociocultural- 
ists James Wertsch and James Gee and narrativists Michael Bamberg and 
Nancy Budwig. 

(6) Kristen and Dine Young (2009). 

(7) Amateur short films are becoming much more available, thanks to 
digital cameras and YouTube. Even as I write, my children are collaborat- 
ing with neighborhood kids to make their own movie. Perhaps in another 
decade someone will write a book on The Psychology of YouTube. 

(8) Wade and Tavris (2005) define psychology as "the discipline con- 
cerned with behavior and mental processes and how they are affected 
by an organism's physical state, mental state and external environment" 
(p. 3). 

(9) Method has strong religious connotations, deriving from the Greek 
root methodos, meaning "the way." The derivation calls to mind Jesus' 
proclamation, "I am the way, the truth and the life" (John 14:6). Psychol- 
ogists have been known to be almost as serious about their methods. 

(10) Interestingly, the only book on psychology and the movies as 
freeranging as Gladwell's approach is Munsterberg's 1916 work which 
mixes history, technology, experimental psychology, textual interpreta- 
tion, aesthetic philosophy and imaginative speculation. 

(11) Sternberg and Grigorenko (2001). 

(12) Another effective way of making this point is John Saxe's poem 
The Blind Men and the Elephant in which several blind men investigate 
an isolated body part (tusk, trunk, ear, etc.) of an elephant and come to 
erroneous conclusions about the nature of an elephant (concluding it is 
a spear, snake, fan, etc.). This poem is used by Tavris and Wade in their 
novel textbook, Psychology in Perspective, which introduces the field of 


psychology in a more cohesive manner. 


YYA 


الملاحظات 


(13) The symbolic framework presented here is a simplification of the 
model presented by Werner and Kaplan (1984) in Symbol Formation. They 
draw their perspective, in part, from the symbolic philosophy of Ernst 
Cassirer (1955—1957) and the rhetorical method of Kenneth Burke (1973). 
Symbolization, as understood by Werner and Kaplan, is as amenable to 
literary interpretation as it is to experimentation. 

(14) Since most of the examples used in this book refer to how vi- 
sual and linguistic symbols are embedded in stories, narrative theory (i.e., 
theories about how stories are constructed and how they are received by 
listeners/viewers) pops up with some regularity. This theme is central in 
Chapter 9 in which parallels are made between stories in movies and sto- 
ries in identity construction (McAdams, 1993). 

(15) The fact that symbols have more than one level of meaning is 
taken by numerous writers, including Carl Jung (1964) and Paul Ricoeur 
(1970) in his study of Freud, as the defining aspect of symbolization. 

(16) Even if a small, independent film reaches “only” a few thousand 
viewers, it is still a significant social event, especially if a passionate "cult" 
audience becomes strongly attached to it. 

(17) These symbolic events are psychological both because interpre- 
tations comment on human nature (e.g., how people displace unaccept- 
able tendencies like aggression on to acceptable actions such as heroism) 
and because the transformation between a symbolic object and its mean- 


ing requires thought (i.e., mental activity or cognitive processing). 


الفصل الثاني: البحث عن Ae‏ : التفسيرات السيكولوجية في الأفلام 


(1) Greenberg (1975). 
(2) Payne (1989b). 
(3) Hopcke (1989). 


YYA 
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(4) Indick (2004). 

(5) Murphy (1996). 

(6) The open-ended use of “text” as an underlying narrative runs 
counter to the everyday definition of text as something written (as in a 
“textbook”), but going with the convention in literary, film and rhetorical 
studies, I sometimes refer to films as “texts.” 

(7) Kracauer (1960) and Bazin (1967) are commonly associated with 
championing film as an exercise in realism; this attitude found expres- 
sion in Italian neo-realism (Rome, Open City) and cinema verité (Don’t 
Look Back). Andrew (1976) asserts that realism ran counter to the earliest 
trends in film criticism that highlighted films for their dreamlike qualities 
exemplified by German expressionism (The Cabinet of Dr. Caligari) and 
surrealism (Un Chien Andalou). Many modern studies of film in both psy- 
chology (Packer, 2007) and philosophy (McGinn, 2005) continue to em- 
phasize film as dream. 

(8) Bordwell (1989a) steps outside particular theoretical frameworks 
to cogently explicate the general process that all interpreters use to make 
meaning out of films. 

(9) The most prominent interpretive approaches in the early history 
of film are reviewed by Andrew (1976). Casetti (1999) continues the task 
of reviewing film theory through 1995. 

(10) There are many possibilities for types of behavior (e.g., farming, 
flying airplanes) and types of people (e.g., private detectives, butlers) that 
could receive attention from social scientists but have not. Psychother- 
apy and mental illness, however, have been the topics of so much special 
interest, I consider them in detail in Chapter 3. 

(11) How movies impact the attitudes of audiences is considered in 


more detail in Chapter 8. 
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(12) Rendleman (2008). 

(13) See Krippendorff (2003) for an overview of content analysis 
methods. 

(14) The interpretations of clever critics are discussed later in this 
chapter. Such critics are typically unimpressed by content analyses since 
content analytic categories have to be stated in a way that everybody can 
understand. The joke goes that they need to be so obvious, they could 
be identified by trained monkeys (or graduate students, whichever are 
available). The virtues of critics—cleverness, subtlety, and originality— 
may become liabilities when it comes to content analyses. 

(15) It is not an accident that these topics correspond to the social 
concerns of recent decades. Despite occasional claims of neutrality, the 
social sciences do indeed swim in the cultural stream, either as reflections 
or agents of change. The topics that receive attention in this chapter have 
also been studied for their effects on audience members considered in 
Chapter 8. 

(16) Wilson et al. (2002). 

(17) Mean Girls is partly based on Queen Bees and Wannabes, Rosalind 
Wiseman’s nonfiction self-help book about adolescent female cliques, 
which itself draws on research on relational aggression by developmental 
psychologists such as Nicki Crick (2002). 

(18) Coyne and Whitehead (2008). 

(19) Greenberg (1994). 

(20) See Gunter (2002) for review of research on sexual content in 
media. 

(21) Cowan et al. (1988). 

(22) An original content analysis by Molitor and Sapolsky (1993) was 
followed by a critique by Linz and Donnerstein (1994) and then a rebuttal 
by Molitor and Sapolsky (1994). 
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(23) Welsh (2010). 

(24) See Sarafino (2008) for summary. 

(25) Glantz and Kacirk (2004). 

(26) Hazan, Lipton, and Glantz (1994). 

(27) Ricoeur (1974: pp. 12-13). 

(28) Ricoeur (1974: p. 99). 

(29) Examples of the numerous book-length studies that use tradi- 
tional psychodynamic theory to analyze film include Greenberg (1975; 
1993) and Indick (2004); many other interpretations have appeared in 
journals like Psychoanalytic Review and The International Journal of 
Psychoanalysis. In addition, semiotic and post-modern variations of 
Freudian theory are discussed in the “Spectatorship” section of this 
chapter. 

(30) There are periodic attempts to declare Freudian theory dead. 
Literary critic Frederick Crews’ (1995) sharp dismissal of the scientific 
validity of psychoanalysis was at the center of a 1990s debate known as 
the Freud Wars (see Forrester, 1998 for a defense of Freud). Despite such 
battles, Freudian theory continues to thrive in the humanities, and mod- 
ern variations of psychoanalysis remain a powerful force in mental health 
treatment, with some psychologists and psychiatrists arguing that crucial 
elements of Freud’s approach are validated by both research on effective 
psychotherapy (Shedler, 2010) and modern neuroscience (Schore, 2003). 

(31) See Hall’s A Primer of Freudian Psychology (1999) as a classic 
summary of Freudian theory. 

(32) Freud (1960b: p. 58). 

(33) Psychodynamic is a broad term that covers Freud’s original psy- 
choanalysis and the many spin-off theories that came later. 

(34) Greenberg (1975). 
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(35) Greenberg (1975: .م‎ 14). 

(36) Cocks (1991). 

(37) When it comes to Stanley Kubrick, one can never be sure what 
was intended. One of my professors warned us never to underestimate 
Kubrick’s attention to detail since the only thing more obsessively con- 
ceived than one of his films was big-time advertising. 

(38) Modern cognitive science has a mixed view of the psychoana- 
lytic contention that people unconsciously perceive every aspect of their 
environment. On one hand, there is evidence that the mind is highly se- 
lective about what information it processes and remembers. At the same 
time, people do process and react to certain environmental stimuli which 
they cannot consciously identify, although there is no evidence that these 
“subliminal” stimuli are actually having an effect on behavior (see Chapter 
8). 

(39) Hill (1992) and Iaccino (1998) provide traditional Jungian analy- 
ses of a range of movies while Singh (2009) explores “post-Jungian” ap- 
proaches to film criticism. 

(40) The best summary of Jungian theory is the succinct overview he 
wrote just prior to his death, Man and His Symbols (1964). 

(41) Jung’s theory has often been accused of being mystical. One of 
Jung’s (1969: pp. 43-44) most compelling responses to this criticism is 
an analogy he makes to instincts. He points out that the existence of in- 
born instincts—simple patterns of behavior that are not learned but cru- 
cial to survival (e.g., the rooting reflex in which newborns turn their heads 
and suck when their cheeks are lightly stroked)—are not controversial. He 
claims that the archetypes are merely patterns of thought that give people 


templates for making sense out of a complicated world. 
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(42) Star Wars is a clear example of Jungian theory because George 
Lucas was explicitly inspired by the prominent mythologist Joseph Camp- 
bell (1968), whose approach to mythology is grounded in Jungian theory. 
Lucas says, “It was very eerie because in reading The Hero with a Thousand 
Faces I began to realize that my first draft of Star Wars was following 
classic motifs ... so I modified my next draft according to what I'd been 
learning about classical motifs and made it a little bit more consistent” 
(Larsen and Larsen, 2002: p. 541). 

(43) Iaccino (1998). 

(44) Hill (1992). 

(45) Ricoeur (1974: p. 99). 

(46) Ray (1985: p. 14), quoting Althusser (1977). 

(47) Many of the critical topics related to cultural psychology are re- 
viewed in Cole (1996). 

(48) The ideological approach of Louis Althusser had a significant 
impact on the foundation of cultural studies. Storey (2009) provides an 
introduction to cultural studies while Ryan (2008) has edited a compre- 
hensive anthology of significant contributions to the field. 

(49) See Fiske (1989) for a prominent example. 

(50) Haskell (1973: pp. 327-328). 

(51) Ray (1985: p. 57). 

(52) See Andrew (1976) and Casetti (1999) for reviews of the history 
of film theory. 

(53) Metz integrated his previous work on semiotics, Film Language 
(1974), with psychoanalysis in the highly influential, The Imaginary 
Signifier (1982). Other psychoanalytic interpretations in film studies are 
compiled by Kaplan (1990). More recent approaches to Lacanian interpre- 


tation can be found in McGowan and Kunkle (2004). 
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(54) Greenberg (1993: .م‎ 5), a practicing psychoanalyst, recounts a 
humbling experience he had at a conference where his traditional psy- 
choanalytic reading of a film got a cool reception from the film scholars 
in the audience. In contrast, great excitement was created by a hyperclose 
Lacanian reading of 20 seconds of a Marlene Dietrich movie that “discov- 
ered” sexual hostility in an edit between seemingly unrelated scenes. In 
the first scene, a gun was fired off screen; if one followed the hypothet- 
ical trajectory of the bullet into the next scene (in a completely separate 
space), it would presumably hit a male character squarely in the crotch. 

(55) This difficulty may be intentional. Depending on who you ask, the 
complexity is either a reflection of the unstable nature of knowledge, or it 
is a neo-elitist tactic designed to aggravate concrete-minded Philistines 
(e.g., most Americans). 

(56) Postmodern philosophy and criticism are associated with 
Jacques Derrida, Michael Foucault, Richard Rorty, and many others. 

(57) Summarized from Casetti’s (1999) analysis of Metz’s concepts of 
identification, voyeurism, and fetishism. 

(58) Silverman (1986). 

(59) Mulvey (1986). 

(60) The phallocentric nature of mainstream film parallels Haskell’s 
argument except that Mulvey (1986) is more concerned with the 
mechanisms of film, not just the content of film. 

(61) Other authors such as Modleski (1988) argue that Hitchcock films 
intentionally create discomfort in the audience by self-consciously ma- 
nipulating the power differentials Mulvey discusses. The significance of 
Vertigo to Hitchcock himself is discussed in Chapter 4. 

(62) The “text only” approach to criticism is associated with the New 


Criticism. Classic essays have recently been anthologized by Davis (2008). 
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(63) The implied viewer is a spin on the implied reader, a term coined 
by Iser (1974). 

(64) The danger of too many possible criticisms has been made within 
film studies itself. After analyzing the process of film interpretation at its 
most abstract, Bordwell (1989a) expresses a weariness for the seemingly 
endless interpretations that litter his field. He demonstrates this point by 
juxtaposing seven separate critical interpretations of Psycho, arguing that 
while all are reasonable, the benefit of having this many different readings 
lying around is unclear. 

(65) The tension between the desire for absolute interpretations of 
movies and relativistic “eye of the beholder” approaches are in sharp relief 
on internet discussion boards like those on IMDB.com. Many criticisms are 
expressed that take the form “This film sucks and anybody who thinks 
otherwise is an idiot”; these criticisms are then inevitably followed by 
pleas for tolerance because “everyone is entitled to his or her opinion.” 

(66) Bruner was a major figure in the “cognitive revolution” in 
the 1960s in which strict behaviorism was supplanted by cognitive ap- 
proaches that allowed for the exploration of mental concepts like memory 
and imagination. Later in his career, Bruner found that cognitive psychol- 
ogy had become narrower and more constricted than he intended, and he 
wrote two influential books, Actual Minds, Possible Worlds (1986) and Acts 
of Meaning (1990), which argue for a merging of methodologies between 
the humanities and the social sciences. 

(67) Bruner (1990: p. 2). 

(68) Bruner (1986: p. 13). 


الفصل الثالث: علم الأمراض النفسية, والعلاج النفسى, وفيلم «سايكو»: slale‏ 
النفس ومرضاهم في الأفلام 
Camp, et al. (2010).‏ )1( 
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(2) Fleming and Manvell (1985), a psychologist and a film histo- 
rian, offer a thematic analysis of representations of insanity. Zimmerman 
(2003) takes a literary perspective to demonstrate the relative sensitivity 
of certain films. Robinson (2003) and Wedding, Boyd, and Niemiec (2010) 
use formal diagnostic criteria argue that some films are useful in teach- 
ing students about mental illness (discussed further in Chapter 9). Some 
authors have focused on mental illness in films for children, especially 
Disney films (Wahl, et al., 2003; and Lawson and Fouts, 2004). All contain 
extensive lists of films depicting mental illness. 

(3) I use “psychological disorder” as an approximate synonym for 


“psychiatric disorders,” “behavior disorders,” “abnormal psychology,” 
“mental illness,” and “psychopathology.” Terms like “mad,” “crazy” or 
“loony” are more informal, dramatic and pejorative. In one way or an- 
other, they all suggest problems in behavior and thinking that prevent 
people from functioning to their fullest capacity. 

(4) Camp, et al. (2010; p. 148). 

(5) The image does call to mind serial killer, John Wayne Gacy, but 
Gacy acted alone and was not the head of a crime syndicate. 

(6) Fifty years after its release, Psycho holds upmoderately well as a 
thriller, but it was when I realized Hitchcock thought of it as a comedy 
(Truffaut, 1985: pp. 200-202) that I realized its true genius. 

(7) DID is an official diagnosis in current psychiatric nomenclature 
(American Psychiatric Association, 2000). However, it is controversial, and 
some professionals do not believe it exists in the extreme form of people 
developing distinct "personalities." 

(8) Believing that an inanimate object is possessed with sentience 
is a delusion while seeing a dead body talk is a hallucination. Both are 


common symptoms of schizophrenia, not DID. Students often confuse 
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DID (which is very rare) with schizophrenia (which is common). Psycho is 
at least partially to blame for this confusion. 

(9) The film is based on the book Psycho, by Robert Bloch (1989). Bloch 
based his story on the serial killer, Ed Gein, who lived on an isolated farm 
in Wisconsin in the 1950s where he killed and dismembered at least 10 
women. This case is also the inspiration for the horror classics The Texas 
Chainsaw Massacre and The Silence of the Lambs. 

(10) As documented in Rebello’s fascinatingly detailed, Alfred 
Hitchcock and the Making of Psycho (1990). 

(11) Truffaut (1985: p. 269). 

(12) Hyler, Gabbard, and Schneider (1991). A few recent examples 
have been added. 

(13) While still used in everyday language, nymphomania has not been 
a formal diagnostic category for decades. 

(14) Some filmmakers have actually hired professional consultants to 
insure that their depictions are realistic—e.g., the psychological aspects of 
imprisonment and brutality in Midnight Express (Farber and Green, 1993). 

(15) Additional examples of accurate portrayals are provided in 
Robinson (2009). 

(16) The DSM-IV-TR (Diagnostic and Statistical Manual of Mental 
Disorders, 4th Edition, Text Revision, American Psychiatric Association, 
2000) is the diagnostic reference used by most mental health providers 
in the US. It contains 16 major diagnostic classes, but a system of sub- 
classification can lead to hundreds of distinct diagnoses. The major clas- 
sifications that are most common in cinematic depictions include psy- 
chotic disorders (schizophrenia), mood disorders (depression and bipo- 
lar), anxiety disorders (post-traumatic stress disorder), personality disor- 
ders (narcissism and paranoia), dissociative disorders (dissociative iden- 


tity disorder), and substance-related disorders. 
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(17) The primary criticism is that the film suggests that Nash man- 
aged his symptoms without medication which is not consistent with the 
account in the biography, A Beautiful Mind (Nasar, 2001). 

(18) Greenberg (2003) notes that visual hallucinations (Nash’s imagi- 
nary roommate) are relatively rare when compared to auditory hallucina- 
tions (hearing voices), but of course, movies always prefer to show things. 

(19) See also Brandell (2004), Rabkin (1998), and Walker (1993). 

(20) Rabkin (1998) offers detailed information about thousands of 
psych related movies. 

(21) I use psychotherapy and counseling as synonyms, and I use 
psychologist or mental health professional as shorthand for anybody 
who works with people to solve interpersonal and emotional problems. 
There are differences between forms of treatment (psychoanalysis versus 
psychotherapy) and disciplines (psychology versus psychiatry) although 
many people are confused by these differences. In part, the inconsistent 
and inaccurate use of these terms in the movies is responsible for the 
confusion. 

(22) There are exceptions. Psycho was released at heart of the Golden 
Age yet its depiction of Dr Richman is a parody of psychiatric mumbo 
jumbo. 

(23) In addition to Drs Dippy, Evil and Wonderful described by 
Schneider (1987), other categories have been advanced by Orchowski, 
Spickard, and McNamara (2006) and Winick (1978). 

(24) Orchowski, Spickard, and McNamara (2006). 

(25) Pirkis, et al. (2006). 

(26) Schultz (2005). 

(27) Martin (2007). 

(28) Gabbard (2001) and Schultz (2005). 
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(29) Bischoff and Reiter (1999) and Dine Young, et al. (2008). 

(30) Dr Melfi from the Sopranos was another prominent female ther- 
apist that struggled with her attraction to her mobster client although she 
uncharacteristically resisted temptation. 

(31) Some passages in the section have been taken verbatim from 
Dine Young, et al. (2008). 

(32) Perlin (1996). 

(33) Pope and Vasquez (1998). 

(34) Edelson (1993: p. 311). 

(35) Lambert and Bergin (1994). 

(36) Gabbard (2001). 

(37) McDonald and Walter (2009) document the almost universally 
negative portrayal of ECT despite the fact that modern techniques have 
minimal side effects and have been shown to be an effective treatment 
for some cases of severe depression. 

(38) Movies and television make it appear that psychological profilers 
are a substantial professional group when in actuality, there are very few 
outside of the FBI. I have disillusioned numerous entering college students 
with this unfortunate fact. 

(39) The impact of movies on viewers in general is the subject of 
Chapters 8 and 9. 

(40) Jorm (2000). 

(41) Wahl (1995). 

(42) Kondo (2008: pp. 250-251). 

(43) Pirkis, et al. (2006). 

(44) Granello, et al. (1999). 

(45) Philo (1996). 

(46) Domino (1983). 


الملاحظات 


(47) Fleming and Manvell (1985: p. 17). 

(48) Sullivan (1953: p. 32). I always start my class in abnormal psy- 
chology with this quote in order to diminish the tendency of students to 
approach the topic in a “disorder of the week” manner. 

(49) Gender is a good example of similarity getting lost in diver- 
sity. While there are some notable differences between men and women, 
across many psychological dimensions the genders are very similar (Hyde, 
2005). These similarities are often overshadowed in such popular tomes 
as Gray’s mega-selling: Men are from Mars, Women are from Venus. 

(50) Werner (1980). I use the term here in a broad way that simply 
suggests that two domains of human action are similar in at least one 
important dimension (although in other ways they may be substantially 
different). 

(51) Sleek (1998). 

(52) Siegel (1999). 

(53) Gabbard (2001); Eber and O’Brien (1982); Ringel (2004). 

(54) Jamieson, Romer, and Jamieson (2006). 

(55) Schill, Harsch, and Ritter (1990). 

(56) Dine Young, et al. (2008). 

(57) Edelson (1993: p. 307). 

(58) Brandell (2004). 

(59) Stein (2003). 

(60) The use of film to teach psychology and pass along life lessons 
is further explored in Chapter 9. 
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(3) Bjorkman (1994). 

(4) See Schultz (2005) and Elms (1994) for overviews of psychobiog- 
raphy. Both authors point out that as psychology has established itself 
as an experimental science, the method has been marginalized. Lives are 
too big to fit into laboratories (even the ones at large universities). Early 
psychologists like William James thought that the study of lives could 
exist side by side with experimental approaches. Gordon Allport (1965) 
advocated case studies as a way to balance statistical generalization. He 
observed that it might be useful for a man to have a general understand- 
ing of what most women like when shopping for his wife, but that he was 
better off knowing his wife’s personal preferences (p. 159). 

(5) Erikson (1962). 

(6) See Schultz (2005) for chapters on these and other artists. 

(7) Freud (1957). 

(8) Examples of projective tests include the Thematic Apperception 
Test (test-takers tell stories in response to a picture) and the Kinetic Fam- 
ily Drawing Test (test-takers draw their families in action). 

(9) There are a few exceptions such as a biography of Charlie Chaplin 
written by a psychiatrist (Weissman, 2008). 

(10) Wollen (1976). 

(11) While many directors (Scorsese, Tarantino, Polanski, etc.) have 
adopted the Hitchcockian trick of popping up in their own movies, these 
appearances don’t generate as much excitement. 

(12) Spoto (1983: p. x). 

(13) Spoto (1983: p. 9). There is some question whether the event 
actually happened. Spoto declares that he was unable to find evidence to 
confirm it or refute it (p. 16). 

(14) Spoto (1983: p. 36). 
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(15) Spoto (1983: p. 37). 

(16) Spoto (1983: p. 65). 

(17) Spoto (1983: p. 343). 

(18) Spoto (1983: p. 387). 

(19) LoBrutto (2008: p. 32). 

(20) Keyser (1992: p. 7). 

(21) LoBrutto (2008: p. 33). 

(22) Quoted in Keyser (1992: p. 10). 

(23) Cohen-Shalev and Raz (2008). 

(24) Cohen-Shalev and Raz (2008: p. 36). 

(25) Dyer (1998: p. 43). 

(26) McGilligan (1994: pp. 42—47). 

(27) McGilligan (1994: pp. 262-204). 

(28) McGilligan (1994: p. 263). 

(29) McGilligan (1994: pp. 51-52). 

(30) Morton (2010: p. 105). 

(31) Morton (2010: pp. 108-109) attributes these quotes to Franziska 
De George and Iris Martin respectively but does not provide a context for 
how these professional opinions were acquired, opening up the possibility 
they were interpreted out of context. 

(32) This saying is associated with Gestalt psychology, a school of 
psychology that focused on sensation and perception. 

(33) Bertolucci, Shaw, and Mawson (2003: p. 20). 

(34) Bertolucci, Shaw, and Mawson (2003: p. 25). 

(35) Quoted in Bertolucci, Shaw, and Mawson (2003: p. 28). 

(36) D'Arminio (2011). 

(37) Recent developments in method acting are summarized in Kras- 


ner (2000). Method acting has made the psychobiography of actors easier 
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since such actors self-consciously access aspects of themselves in playing 
their roles. 

(38) Indick (2004). 

(39) Farber and Green (1993: p. 21). 

(40) Farber and Green (1993: p. 80). 

(41) Farber and Green (1993: p. 311). 

(42) For me, Allen’s presentation of psychotherapy in his movies 
seemed at once cautionary and intriguing. Growing up in a rural town, 
I watched Annie Hall and Manhattan repeatedly on cable. Woody’s New 
York seemed an alternative universe in which people spent their days 
browsing bookstores, pursuing romance, and going to therapy. As an un- 
dergraduate, I went to New York to interview for graduate school with a 
genuine psychoanalyst. I waited while he argued with his secretary about 
whether I actually had an appointment. After an awkward interview dur- 
ing which he glared at me, I made my way downstairs to find that my car 
had been towed. I wasn’t accepted by the school, and my Woody wannabe 
days were over. 

(43) Lax (2000: p. 79) and Baxter (1999: p. 73). 

(44) Farber and Green (1993: p. 192). 

(45) Cohen (2004) and Philaretou (2006). 

(46) Schultz (2005). 

(47) Based on these criteria, none of the biographical sketches pre- 
sented here should be considered definitive. My examples are meant to 
capture certain tendencies in psychobiography but are not complete and 
accurate pictures of the complicated lives of the filmmakers. The full bi- 
ographies I draw upon for my summaries are more detailed, yet it is an 
open question as to whether they are accurate, coherent and consistent. 

(48) Spoto (1983: p. 36). 
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(49) Elms (2005). 

(50) Schultz (2005: p. 10). 

(51) Seligman and Csikzentmihalyi (2000). 

(52) Nettle (2001). 

(53) Rothenberg (1990: p. 6). 

(54) Nettle (2001: p. 145). 

(55) Freud (1959) emphasized the unconscious desires of storytellers, 
but filmmakers often seem aware of the personal significance of their 
movies. Consciousness and unconsciousness are not discrete states but 


exist on a continuum and are therefore a matter of degree. 
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(1) Zillmann and Bryant (1985). 

(2) Fuller (1996). 

(3) Austin (1989: pp. 35-36). These attendance figures don’t neces- 
sarily refer to the number of different individuals who attend a movie 
since some may have attended more than one movie a week. 

(4) Television Facts and Statistics (n.d.). 

(5) Austin (1989: p. 36). 

(6) Austin (1989: p. 40). 

(7) Austin (1989: pp. 87—92). 

(8) Taylor (2002). 

(9) Krugman and Johnson (1991). 

(10) Yearly Box Office (2011). 

(11) On an individual level, psychologists occasionally use reading 
or viewing tastes as a measure of personality. It seems likely that some- 
one who watches only horror movies will be different from someone else 


who chooses to watch only romantic comedies. This chapter focuses on 
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general trends in movie viewing. A closer look at movie enjoyment is con- 
sidered in later chapters, particularly Chapter 7. 

(12) Lists of box office champs as well as other movies lists are avail- 
able at www.filmsite.org. The list I am using has been adjusted for in- 
flation and is therefore historically balanced. Movie admissions in 1939 
when Gone with the Wind was released were much cheaper than a 3D 
showing of Avatar in 2009. This explains why Avatar, though the highest 
grossing movie of all time, is ranked below blockbusters from different 
economic eras such as Titanic, The Sound of Music, and Gone with the 
Wind. 

(13) To the extent that I am a representative movie fan, I have seen 
45 of the 50 films and am generally familiar with every movie on the list 
except The Robe. 

(14) Dean Simonton (2011) has compiled a large database of box 
office performance, awards, critics’ ratings and other publicly available 
information. 

(15) Simonton (2011: pp. 53-78). 

(16) Simonton (2011: p. 82). 

(17) Simonton (2011: p. 102). 

(18) McIntosh, et al. (2003). 

(19) Simonton (2011). 

(20) Roberts and Foehr (2004). 

(21) Worth et al. (2008). 

(22) The effects of film are discussed in detail in Chapter 8. 

(23) See Pritzker (2009) for example. 

(24) Marich (2005). 
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(25) Retrieved from the American Film Institute’s website at www.afi 
.com/100years/movies10.aspx. AFI is an association of filmmakers, pro- 
ducers and critics who, according to their website, are dedicated to film 
preservation and educational activities. 

(26) Accessed from the Internet Movie Database at www.imdb.com/ 
chart/top on April 1, 2011. 

(27) Another difference is the handful of foreign films (e.g., Seven 
Samurai) on the IMDB list; AFI only ranks American movies. 

(28) Compared to the exclusive selection process for members of the 
American Film Institute, IMDB allows access to anyone who is online. Still, 
there is a strong element of self-selection, as individuals must choose not 
only to use the site but also its rating function. 

(29) Fischoff, et al. (2002-2003). 

(30) This survey was conducted in the early 2000s before the Twilight 
craze. Therefore, the results aren’t confounded by this massively suc- 
cessful book/movie series. However, its findings may have anticipated 
the neovampire craze of the new millennium. 

(31) Banerjee, et al. (2008). 

(32) Lincoln and Allen (2004). 

(33) Thinking about movie viewing in terms of “before, during, and 
after” establishes a cyclical process. If someone goes to a movie and has 
an experience which they evaluate as positive, they will likely develop 
a preference for a particular genre or actor and seek to reproduce it in 


subsequent movie choices. 


الفصل السادس: اللحظة السينمائية: المشاعر واستيعاب الأفلام 


(1) This figure is a variation of Figure 1-3 inspired by Werner and 


Kaplan (1984). The symbol is the film, and the “referent” is divided up 
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into multiple of levels of “images and sound” and “story.” It is important 
that the arrows go both ways. My example starts with perceptual details 
and move toward the overarching story; this approach has been described 
as “bottom-up” processing. However, viewers come to films with expec- 
tations about how stories work that impact the perceptual elements they 
pay attention to; this is “top-down” processing. Humans appear to engage 
in both types of processing simultaneously. 

(2) Classical Hollywood style is surveyed in Bordwell, Staiger, and 
Thompson (1985). 

(3) Cognitive psychology is an important sub-discipline of psychol- 
ogy and is summarized in numerous textbooks such as Sternberg and 
Sternberg (2011). Cognitive science is an interdisciplinary field that in- 
cludes psychology, biology, computer science and philosophy. Neuro- 
science focuses on how the functioning of the brain and the rest of the 
nervous system impacts thinking and behavior. 

(4) Bordwell (1985; 1989a; 1989b), heavily influenced by early psy- 
chological studies of film by Munsterberg (1970) and Arnheim (1957), has 
written several seminal texts outlining a cognitive approach to narrative 
comprehension of film. Turner (1996) has made a similar case in regard 
to literature. Other early proponents of the cognitive turn in film studies 
include Noel Carroll (1988) and Edward Branigan (1992). 

(5) Grodal (1997), Tan (1996) and Plantinga (2009) are example of 
cognitive-based theories of film comprehension and emotion. Hogan 
(2003) provides an accessible overview of cognitive approaches in litera- 
ture, film and art. Bordwell and Carroll (1996), and Plantinga and Smith 
(1999) compile a variety of essays on film that take cognitivism (as op- 
posed to Lacanian interpretation) as their starting point. 

(6) See Anderson (1998) and Hochberg (1989) for overviews of film 


perception. 


الملاحظات 


(7) Anderson (1998: pp. 54—61). 

(8) Anderson (1998: pp. 99-101). 

(9) Hochberg (1989). 

(10) While most scholars agree that there is an interaction between 
cultural influence and innate endowment, the relative contribution of 
these factors remains controversial in all areas of the social sciences. 

(11) Bordwell (1985). 

(12) Chatman (1978) makes a similar distinction between story and 
discourse, while Bordwell (1985) borrows terms from Russian literary the- 
ory: fabula (story) and syuzhet (plot). 

(13) Bordwell (1989a: p. 49). 

(14) The way people are able to take the concept of “dog” and apply 
it to a variety of objects in the world is an example of a simple linguistic 
schema. A physicist’s understanding of atomic structure is a more com- 
plicated schema. 

(15) Hogan (2003). 

(16) The state of modern emotion research is surveyed in Lewis, 
Haviland-Jones, and Barrett’s (2008) edited volume. 

(17) Grodal (1997) and Plantinga (2009). 

(18) Tan (1996). 

(19) Mauss, et al. (2005) reported that behavioral, self-report, and 
physiological responses tend to be modestly correlated, supporting a 
connection between body, consciousness, and behavior. 

(20) See Mauss, et al. (2005) and Hoffner and Cantor (1991) for ex- 
amples using adults and children respectively. 

(21) Mauss, et al. (2005). 

(22) Tomarken, Davidson, and Henriques (1990). 

(23) Hubert and de Jong-Meyer (1991). 
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(24) Laan, et al. (1994) and Koukounas and Over (1997). Methods that 
involve contact between genitalia and laboratory equipment typically pro- 
voke giggles from my students, and indeed they are among the most in- 
trusive social science methods. However, for ethical purposes, studies of 
human sexuality usually involve thorough education of participants be- 
fore they make an informed decision to participate. 

(25) Rottenberg, Ray, and Gross (2007). 

(26) Yes, there are even hardened souls out there who would mock 
The Champ or laugh at Silence of the Lambs. 

(27) Holland (1989). There is some question as to whether the au- 
dience exposure part of the Kuleshov experiment was ever actually con- 
ducted or whether Pudovkin extrapolated from his own introspective ob- 
servations. The experiment has been a reference point in film theory and 
provides a simple example of how an experiment in editing can be accom- 
plished. I predict that Pudovkin and Kuleshov’s hypothesis would stand 
up today. 

(28) This observation is consistent with Lacanian psychoanalysis’ 
claims that spectators “suture” juxtaposed scenes together. 

(29) Kraft (1991). 

(30) This pattern is often summarized in introductory film text books 
such as Barsam and Monahan (2010). 

(31) Aristotle (1967). 

(32) Schank and Abelson (1977). 

(33) Pouliot and Cowen (2007). 

(34) Wollen (1976). 

(35) Summarized from Carroll (1999: pp. 35—46). 

(36) This idea is closely related to Jung’s archetypes discussed in Ch. 2 


although the two concepts emerged from different theoretical traditions. 
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(37) Hogan (2003). 
(38) Identification is a crucial issue in film theory, psychology and 


psychoanalysis. Similar terms include “involvement,” “engagement,” and 
“participation.” Grodal (1997) reviews some of the important variations 
of identification as used in film studies. While most of these subtleties 
are not relevant here, the nature of identification (in regard to type, in- 
tensity, and duration) can impact the effect of film on viewers discussed 
in Chapters 8 and 9. 

(39) Hoffner (1995). 

(40) Summarized from Plantinga's (1999) application of Paul Ekman's 
(2007) theory of universal facial expressions. 

(41) Anderson, et al. (2006: p. 7). 

(42) Summarized from Hogan (2003: pp. 174-179). 

(43) Major theories of psychological interpretation are overviewed in 
Chapter 2. 

(44) Bordwell (1989a). 

(45) The tendency to isolate discrete processes is comparable to the 
tendency of medicine to divide up the body in various subsystems. 

(46) Hogan (2003: p. 3). 


Z 
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الفصل السابع: تأمّل الشاشة: تلقى الأفلام 


(1) Ebert (1986: pp. 173-174). 

(2) Kael (1976: pp. 247—251). 

(3) Thank you, Mom and Dad. 

(4) I didn’t take the film entirely seriously. At a high school debate 
camp held in Georgetown, we amused ourselves by holding races up and 


down the infamous Exorcist stairs. 
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(5) Some student reactions hardly reflect the film’s reputation: “How 
could people ever have thought that was scary?,” “I laughed during the 
exorcism scenes,” and “That’s nothing compared to Hostel.” 

(6) Kenneth Burke (1984) has noted that all living things are critics, 
using a trout’s dilemma of whether or not to take the bait as a metaphor 
for the people, places and things that we either pursue or avoid. 

(7) Viewer preferences for types are considered in Chapter 5. 

(8) The psychology of entertainment is surveyed in edited volumes 
by Bryant and Vorderer (2006) and Zillmann and Vorderer (2000). 

(9) See discussion of emotions and comprehension in Chapter 6. 

(10) Freud (1960a). 

(11) Zillmann (2000). 

(12) Zillmann (2000). 

(13) Critics argue that many modern action movies are indeed ran- 
dom expressions of violence. Yet not all movies with explosions and gun- 
fire are successful, leading to the probability that even action films draw 
something from character and plot. 

(14) Dispositional theory is reviewed in Zillmann (2011). 

(15) Zillmann (2006). 

(16) See Weaver and Tamborini (1996) for overview of research on 
horror. 

(17) Tamborini and Stiff (1987). 

(18) The Alien series has a third and fourth installment, but they 
weren’t financially or critically successful. The fact that they do not end 
well is consistent with my point. 

(19) The tendency of the virgin female characters to survive while 
sexually active female characters are killed is discussed in Chapter 2. 

(20) Oliver (1993). 
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(21) Oliver (2008). 

(22) Oliver and Woolley (2011). 

(23) It is possible to see evaluation as a subtype of interpretation 
since judging a movie as enjoyable can be viewed as a form of meaning. 

(24) See overview of theoretical approaches to interpretation in Chap- 
ter 2. 

(25) Historical approaches have been used to look at the reception 
of many art and narrative forms. For example, Freedberg (1989) surveys 
the intense, visceral, and sometimes violent reactions that audiences have 
had to public displays of artworks (both low and high) over the centuries. 

(26) Mayne (1993: p. 148). 

(27) Staiger (2000: p. 162). 

(28) Gina Fournier (2007) offers an exhaustive historical look at the 
reception of a single film. 

(29) Fournier (2007: p. 31). 

(30) White and Robinson (1991: p. 29). 

(31) See overview of ideological approaches to film interpretation in 
Chapter 2. 

(32) Television has been given more attention than film in cultural 
studies. This is a reflection of the Marxist roots of the field since tele- 
vision viewing provides a more pervasive immersion in ideological mes- 
sages than film viewing. 

(33) Morley (1980). 

(34) Ang (1985) and Liebes and Katz (1990) cover the reception of 
Dallas. The latter is the focus of my summary. 

(35) Reader response criticism has been advocated by many literary 
scholars such as Iser (1974), Bleich (1978) and Holland (1989). Tompkin’s 
(1980) is a compilation of essays by key figures. 
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(36) Holland (1986). 

(37) Young (1992). 

(38) Hill (1999). 

(39) Zillmann (2011). 

(40) Shaw (2004: p. 140-141). 

(41) Film scholars Mayne (1993) and Staiger (1992) explore various 
approaches to film spectatorship and reception, while edited volumes by 
Bryant and Vorderer (2006), Bryant and Zillmann’s (1991) and Zillmann 
and Vorderer (2000) survey social science approaches to media reception 
and enjoyment. 

(42) Oliver and Woolley (2011). 

(43) Spectatorship approaches are overviewed in Chapter 2. 

(44) Quotes from the introduction to the first edition of Reading the 
Romance (pp. 3-4). They were removed from the 1991 second edition, 
because the author felt that the juxtaposition simplified the positions of 
the other scholars. While this may be true, putting such divergent quotes 
side by side is a useful rhetorical technique for highlighting the difference 
between textual interpretation and the lived experience of fans. 

(45) Bordwell (1989a). 


الفصل الثامن: الأفلام دافع للسلوك: تأثيرات الفيلم 


(1) Block (2007). 

(2) Effects tradition has been subject to many overviews like Sparks 
(2010) an undergraduate text. Other texts such as Giles (2003) and Har- 
ris (1999) provide concise summaries of a variety of subdomains. Perse 
(2001) is a more advanced overview. Bryant and Oliver (2003) and Nabi 
and Oliver (2009) are edited volumes of contributions by many scholars 
in the field. 
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(3) Ultimately the line between consciousness and nonconsciousness 
is not clear-cut. It is not an all-or-nothing phenomenon. Sometimes we 
are partially aware of things, other times we are aware of things and then 
forget them. Consciousness varies across time and is best understood as 
a continuum. The type of impact of a film will vary depending on factors 
such as when it was viewed, the conditions of viewing and recall, etc. 

(4) Blumer (1933). 

(5) Blumer and Hauser (1933). 

(6) Overviewed in Giles (2003). 

(7) See Sparks (2010) and Bryant and Zillman (2009) for historical 
summaries of effects research. 

(8) Key (1973). 

(9) Sparks (2010). 

(10) Perloff (2009). 

(11) These topics have been the frequent objects of content analysis 
discussed in Chapter 2. 

(12) The Snopes website for debunking media myths claims this 
widely reported incident has never been verified. Certain claims—T-shirt 
sales dropped 75% after the movie—are improbable based on the fact that 
even a successful film is only seen by a relatively small proportion of the 
population. 

(13) Hinds (1993). 

(14) Wilson and Hunter (1983). 

(15) Sparks (2010). 

(16) This is an example of the nonfiction media pointing a finger at 
its fictional counterpart. 

(17) Surette (2002). 

(18) Wilson and Hunter (1983). 
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(19) Movie imagery even influenced how I see Harris and Klebold. I 
can’t separate the image of them stalking the halls wearing flowing over- 
coats and holding high powered weapons from those of The Matrix and 
The Basketball Diaries. 

(20) See Kirsh (2006) for an overview, and Gentile (2003) for an edited 
overview of media and violence with a special focus on children. 

(21) One can safely conclude there is “a lot” of violence in the media, 
but for amore subtle look at the amount and type of violence, see Kirsh 
(2006). 

(22) Recent overviews of media and children include Singer and Singer 
(2001) and Strasburger and Wilson (2002). 

(23) Bandura, Ross, and Ross (1963). 

(24) In a fourth condition a film is shown that features an adult 
dressed like a cartoon cat; the aggressive behavior is staged using un- 
realistic props. 

(25) Eron (1963). 

(26) Huesmann and Eron (1986). 

(27) “Correlation does not imply causation” is a mantra taught in all 
social science research courses. While it’s probably true that the more 
years of education one has, the more Woody Allen movies one has seen, 
it may not be the case that watching Woody Allen movies makes one 
smarter. 

(28) This distinction between “cause” and “contribution” is used by 
Grimes, Anderson and Bergen (2008) to distinguish between the “causa- 
tionists,” those researchers who take a strong position that media violence 
alone causes negative behavioral effects, and the “contributionists,” who 
believe that media violence is one factor that interacts with many others. 

(29) Roskos-Ewoldsen and Roskos-Ewoldsen (2009). 
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(30) Much of this research is summarized in Harris and Bartlett (2009) 
and Gunter (2002). 

(31) Collins et al. (2004). 

(32) However, in regard to college students, another study (Wilson 
and Liedtke, 1984) took a straightforward copycat approach and surveyed 
college students about which movies had been a “significant stimulus” for 
a sex act. 64% of the males and 39% of the females indicated that at least 
one film had inspired them (including 10, Endless Love, The Blue Lagoon, 
Saturday Night Fever, and An Officer and a Gentlemen). 

(33) Harris and Bartlett (2009). 

(34) Harris and Bartlett (2009). 

(35) Titus-Ernstoff et al. (2008). 

(36) Hazan, Lipton, and Glantz (1994). 

(37) Stoolmiller et al. (2010). 

(38) Mathai (1983). 

(39) Ballon and Leszcz (2007). 

(40) Ballon and Leszcz (2007); Bozzuto (1975); Hamilton (1978); and 
Tenyi and Csizyne (1993). 

(41) Bozzuto (1975). 

(42) Ballon and Leszcz (2007). 

(43) See Chapter 7. 

(44) Hoekstra, Harris, and Helmick (1999). 

(45) Harrison and Cantor (1999). 

(46) Johnson (1980). 

(47) Cantor (2009). 

(48) Cantor and Omdahl (1999). 

(49) Sparks and Cantor (1986). 

(50) Cantor, Wilson, and Hoffner (1986). 
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(51) Singer and Singer (2005). 

(52) It is primarily for this reason that, despite my personal love of 
movies, my wife and I have chosen to limit screen exposure with our chil- 
dren while they are young. 

(53) Smith and Granados (2009). 

(54) Levine and Harrison (2008). 

(55) Mastro (2009). 

(56) Busselle and Crandall (2002). 

(57) Perse (2001). 

(58) Linz, Donnerstein, and Penrod (1988). 

(59) Jowett and O’Donnell (1992). 

(60) Gerbner et al. (2002) 

(61) McLuhan (1964). 

(62) Postman wrote his book in the 1980s. Today’s prominence of the 
computer screen adds another dimension to his argument. 

(63) McLuhan, Postman, and other cultural critics typically don’t refer 
to surveys or experiments, but they do share concerns about the negative 
impact of media on society. If one extrapolates the results of some effects 
studies across the culture, similar conclusions may be reached. 

(64) Strasburger and Wilson (2002). 

(65) Following Bandura, Ross, and Ross (1963), psychological theory 
has been overshadowed by a litany of atheoretical findings. This paucity 
of theory was documented in a content analysis by Potter and Riddle 
(2007). Recent attempts such as Nabi and Oliver’s (2009) edited volume 
are designed to give the field more conceptual weight. 

(66) A variety of perspectives on public policy as it relates to media 
and children are discussed in Singer and Singer (2005). 

(67) Perse (2001: p. ix). 
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(68) Sparks, Sparks, and Sparks (2009: p. 273). 

(69) Huesmann and Taylor (2003). 

(70) Freedman (2002: p. ix). 

(71) Trend (2007: p. 3). 

(72) See Huesmann and Taylor (2003: pp. 112, 130, 111) for the three 
claims, respectively. 

(73) Grimes, Anderson and Bergen (2008: p. 49). 

(74) In particular, the criticism seems to imply that a study must be 
perfectly randomly sampled, that there can be no variation in participant 
response, and that the measure for the study must exactly and completely 
capture the effect (the “construct”) of interest. Such studies do not exist 
in the social sciences. 

(75) I once attended a media effects presentation at a national com- 
munication convention where I asked a question about the experiential 
dimension of the participants in the study. I intended it as a friendly ques- 
tion to move the discussion into a slightly different direction. One of the 
researchers, however, took my question as an implied denunciation of the 
work and suggested I "go down the hall where the rhetoricians are doing 
that kind of thing." 

(76) Centerwall (1993). 

(77) Trend (2007: p. 1). 

(78) Perse (2001). 

(79) Linz, Donnerstein, and Penrod (1988). 

(80) For those unfamiliar with this movie, the tagline on IMDB.com 
says it all: "Danny Bonaduce and a cast of Playboy playmates get H.O.T." 

(81) Directed by Amy Heckerling, written by Cameron Crowe, and 
featuring talented young stars including Sean Penn and Jennifer Jason 
Leigh. 
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الفصل التاسع: الأفلام كوسيلة للعيش: وظائف الفيلم 

(1) In Widescreen Dreams: Growing Up Gay at the Movies, Horrigan 
shares his experience of Dog Day Afternoon, as well as films like Hello 
Dolly!, The Sound of Music, and The Poseidon Adventure, mixing personal 
reflection with film commentary. In explaining his choices, he says, “I fo- 
cus on these [films] ... because they happened to be the movies that meant 
the most to me as I was growing up and because in writing about them, 
I'm trying to understand as fully as possible who I am and why I think 
and feel as I do" (p. xix). 

(2) Horrigan (1999: p. xix). 

(3) Using movies self-reflectively is not inherently a good thing. A 
viewer may make life choices based on a film that she subsequently comes 
to regret (e.g., “I should never have believed that Prince Charming would 
rescue me after seeing Pretty Woman"). Alternatively, a viewer could be 
happy with the impact of a film on his life (“Rambo convinced me that 
might makes right"), yet have that impact judged negatively by others. 

(4) Fisch (2009). 

(5) This is an example of multimedia synchronicity. While writing this 
section, I recalled a movie about a wooden Indian in a boat, but couldn't 
remember the title. I Googled the plot and, to my delight, found it was 
called Paddle-to-the-Sea. On IMDB.com I learned it was a short film based 
on the book of the same name by Holling Clancy Holling. The next day I 
happened to be watching the 1990s TV show, Northern Exposure on DVD. 
In the episode, "The Final Frontier," the erudite disc jockey Chris (John 
Corbett) is reading Paddle-to-the-Sea on air. Northern Exposure is a fa- 
vorite of mine. The episode "Rosebud," which uses Citizen Kane to make 
the point that movies are modern healing myths, was first aired at the 


same time I was reading Kenneth Burke's essay "Literature as Equipment 
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for Living.” These influences shaped my research program and much of 
this chapter. And taking it back even further, Northern Exposure is clearly 
a version of Sesame Street transplanted to Alaska with adults and no 
Muppets. 

(6) Wonderly (2009: p. 12). 

(7) Murray (1979). 

(8) Sutherland and Feltey (2009). 

(9) Van Belle and Mash (2009). 

(10) Murray and Heumann (2009). 

(11) Alexander, Lenahan, and Pavlov (2005). 

(12) Paddock, Terranova, and Giles (2001). 

(13) Wedding, Boyd, and Niemic (2010). 

(14) Dr Fritz Engstrom leads summer workshops at the Cape Cod 
Institute where therapists reflect on psychology and film in the morning 
and enjoy the beach in the afternoon—the good life. 

(15) Kerby et al. (2008). 

(16) Gladstein and Feldstein (1983). 

(17) Cinematherapy was preceded by bibliotherapy, the use of 
books to promote therapeutic change (e.g., Pardeck, 1993). The term 
cinematherapy was first used by Berg-Cross, Jennings, and Baruch (1990) 
although the therapeutic use of film appeared earlier (Smith, 1974). Hesley 
and Hesley (2001), Rubin (2008), and Gregerson (2010) are all extensions 
of cinematherapy and other uses of popular culture in counseling. 

(18) Kuriansky et al. (2010). 

(19) Turley and Derdeyn (1990). 

(20) This is the approach of Hesley and Hesley in their Rent Two Films 
and Let’s Talk in the Morning. 

(21) Shedler (2010). 
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(22) Unfortunately Jones (2002) fails to consistently confront the 
studies on negative impacts of violence, an example of how the humani- 
ties and the social sciences remain segregated. 

(23) Madison and Schmidt (2001). 

(24) Grace (2006). 

(25) Niemiec and Wedding (2008). 

(26) Positive psychology encompasses many areas of psychology in- 
cluding clinical, personality, developmental, social, and neuropsychol- 
ogy. The movement was popularized by Seligman and Csikszentmiha- 
lyi (2000), building upon Csikszentmihalyi’s (1997) work on “flow” (those 
moments when people are at their optimal level of functioning) and re- 
lated concepts. 

(27) Peterson and Seligman (2004). 

(28) See Blumler and Katz (1974), Rosengren, Wenner and Palmgreen 
(1985), and Rubin (2009) for overviews of uses and gratifications research. 

(29) Katz, Blumler and Gurevitch (1974: pp. 21-22). Rubin (2009) 
points out that recent study has been more interested in practical 
implications. 

(30) See Chapter 7 for an overview of this issue. 

(31) See Zillmann (1988), and Knobloch-Westerick (2006). 

(32) Note that "media" is embedded in the term "mediated," a form 
of communication in which the text/screen/sound is a symbolic repre- 
sentation of its creator(s). 

(33) Perse and Rubin (1990). 

(34) Radway's (1991: p. 61) study is discussed in more detail in Chap- 
ter 7. 

(35) See Chapter 3 for discussion on portrayal of mental health pro- 


fessionals and mental illness. 
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(36) Wright (1974). 

(37) Tesser, Millar, and Wu (1988). 

(38) Oliver and Woolley (2011). 

(39) Burke (1973: p. 304). 

(40) The importance of symbolism runs throughout Burke’s (1966; 
1973) writings. 

(41) See Dine Young (1996, 2000) for further discussion of this 
phenomenon. 

(42) See Chapters 6 and 7 for further exploration of these ideas. 

(43) Narrative approaches to knowledge are discussed in Chapter 2. 

(44) McAdams (1993). 

(45) Mar and Oatley (2008: p. 183). 

(46) Mar and Oatley (2008: p. 186). 

(47) Brummett (1985). 

(48) Qualitative audience response methods allow scholars to con- 
sider idiosyncratic experiences that may not be typical. For example, the 
notion of catharsis has been widely rejected in the effect tradition in re- 
gard to aggressive (Bandura, 2009) and sexual (Harris and Bartlett, 2009) 
impulses. Given a broad sample of participants, it is difficult to systemat- 
ically demonstrate that most people will experience a deflation of intense 
emotions (such as aggression) when exposed to emotional films (as op- 
posed to assimilating the emotions of the film). This doesn’t mean that 
catharsis never happens. Perhaps it is a more subtle, reflective process 
that occurs when people with sufficient ego strength are exposed to a 
well-done fictional narrative in a safe environment. Could such exposure 
help some people modulate aggressive tendencies in everyday life? In- 
stances supporting this claim would me more accessible in open-ended 


interviews than they would be in social psych experiments. 
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(49) See Rubin (1996) for an overview of autobiographical memory. 

(50) See Fivush and Haden (2003) for an edited volume exploring the 
relationship between narratives and autobiographical memory. 

(51) See section on psychiatric disturbances in Chapter 8. 

(52) Stein (1993). 

(53) McAdams (1993). 

(54) McMillan (1991). 

(55) Dine Young (2000). 

(56) All subjects from my interviews were assigned pseudonyms to 
insure confidentiality. 

(57) See Hills (2002) for overview of fan theory. 

(58) Austin (1981). 

(59) See Lieblich, McAdams, and Josselson (2004) and White and Ep- 
ston (1990) as examples of narrative therapy and Payne (1989) for the 
therapeutic use of rhetoric. 

(60) Heinz Werner (1980) argues that development is more than just 
the aging process. What comes later cannot automatically be assumed 
to be more developed than what comes before. Instead, development is 
a conceptual framework that assumes that some modes of functioning 
have advantages over other modes and can therefore be said to have “pro- 
gressed,” become “higher developed” or even to be “better.” 

(61) Dine Young (1996). 


الفصل العاشر: خاتمة: الصورة الكاملة 
For the record, I am not a Star Wars purist. I don’t mind Lucas‏ )1( 
tinkering with the special effects, and I enjoyed Episodes I-III. Nor I am‏ 


particularly troubled by the imperious tone Lucas sometimes takes in 


interviews, and I am content with his decision to leave the series at six 
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episodes. However, I was bothered when he started claiming in the 1990s 
that he had never intended a third trilogy. This seemed like a violation 
of the accepted fact that my pre-adolescent friends and I pondered end- 
lessly, like a rug being pulled out from under my thirty-something self. 

(2) This figure is essentially a combination of Figure 1-3 and Figure 
8-3. 

(3) Two other important dimensions of the film experience (conscious 
versus non-conscious; social versus individual) that I have repeatedly em- 
phasized cannot be captured in Figure 10-4 without going 3-D. 

(4) Actually, I do remember that The Goodbye Girl starred Richard 
Dreyfuss but that was only because he would soon end up in a kid- 
friendly Spielberg movie, Close Encounters of the Third Kind. 

(5) Filmmakers also engage in multiple levels of psychological pro- 
cessing as they employ perceptual technologies (cameras), write scripts, 
and draw upon themes that resonate in their own lives. More scholarly 
attention has been paid to viewers mostly because they are a larger and 
more accessible group than filmmakers. 


(6) See Ch. 8 for an overview of these dangers. 
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Vertigo (1958) Dir: A. Hitchcock. United States: Paramount Pictures. 

Virgin Suicides, The (1999) Dir: S. Coppola. United States: American 
Zoetrope, Eternity Pictures, Muse Productions, and Virgin Suicides, 
LLC. 

Waiting for Superman (2010) Dir: D. Guggenheim. United States: Electric 
Kinney Films, Participant Media, and Walden Media. 

What About Bob? (1991) Dir: F. Oz. United States: Touchstone Pictures. 

When Harry Met Sally (1989) Dir: R. Reiner. United States: Castle Rock 


Entertainment and Nelson Entertainment. 
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قائمة بالأفلام الواردة في الكتاب 


White Christmas (1954) Dir: M. Curtiz. United States: Paramount Pictures. 

Why We Fight (1942-1945) Dir: F. Capra. United States. 

Wizard of Oz, The (1939) Dir: V. Fleming. United States: Metro-Goldwyn- 
Mayer (MGM). 

Workers Leaving the Lumiére Factory (1895) Dir: A. Lumiére and L. Lu- 


miére. France. 


Wrong Man, The (1956) Dir: A. Hitchcock. United States: Warner Bros. 
Pictures. 
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